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RESUMO 
As possibilidades oferecidas pelas novas tecnologias de manipulação de 
imagens via computador viabilizam a criação de um banco de imagens digital, 
permitindo o acesso às obras do acervo do CMU sem a manipulação física das 
mesmas, o que agiliza a veiculação da informação para a produção de 
conhecimento, garante a preservação, bem como facilita a divulgação do acervo 
foco dessa pesquisa para um público muito mais amplo. Criou-se, para os 
objetivos desta pesquisa um Museu Virtual englobando quatro coleções (Coleção 
Theodoro de Souza Campos Junior; Coleção Fúlvia Gonçalves; Coleção Selma 
Simão e Coleção Silvia Matos) que integram o acervo artístico/histórico do Centro 
de Memória da Unicamp (CMU). O acervo, composto pelas coleções acima 
apresentadas, foi virtualizado, organizado e disponibilizado para a sua utilização 
sob o enfoque educativo não- formal em espaços museológicos contemporâneos. 
Palavras-chave: museu, educação não-formal, ambiente virtual, preservação 
patrimonial, educação patrimonial 
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ABSTRACT  
The possibilities offered by new technologies for manipulation of 
images via computer to enable creation of a bank of digital images, allowing 
access to works of the achievements of CMU without physical manipulation 
of them, which speeds up the delivery of information to produce knowledge 
guarantees the preservation and facilitates the divulgation of the focus 
acquits of this research to a much wider audience. It was created for the 
objectives of this research a museum Virtual comprising four collections 
(Collection Theodoro de Souza Campos Junior; Collection Fúlvia 
Gonçalves; Collection Selma Simon and Silvia Matos Collection) that 
integrate the artistical/ historical body of the Center for Memory the Unicamp 
(CMU). The collection, composed of the collections above, was virtualized, 
organized and made available for using under the non-formal educational 
approach in musicology contemporary spaces.  
Keywords: museum, non-formal education, virtual environment, heritage 
preservation, heritage education 
  
Title: Virtual Reality & Non-formal Education: non-formal educational 
experiences in a virtual museum 
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Un nouveau type d’artiste apparaît, 
qui ne raconte plus d’histoire. 
C’est un architecte de l’espace des 
événements, un ingénieur de mondes 
pour des milliards d’histoires à venir. 
Il sculpte à même le virtuel. 
(Levy, 1998: 145) 
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1. INTRODUÇÃO 
 Iniciei meu trabalho acadêmico na área museológica em 2003, quando 
ainda no cursava a graduação em Pedagogia na Unicamp. Tal inserção na área foi 
importante, pois buscava relacionar duas áreas (pedagógica e museológica) 
visando possibilitar a interlocução entre temas estudados, pesquisados e/ou 
trabalhados em meu curso de formação. 
 Teoricamente causava-me certo desconforto não conseguir direcionar, ou 
melhor, unir em uma única pesquisa disciplinas tradicionais do ambiente 
educativo, como psicologia, sociologia, com outras como artes e educação não-
formal.  
 Minha primeira área de pesquisa acadêmica foi na Psicologia da Educação, 
percebendo com essa experiência não apenas a importância do pesquisador 
como também seu compromisso fundamental com o assunto ou tema a ser 
pesquisado. 
 O hábito de visitar museus não era recente, o mesmo foi incutido e 
estimulado por minha mãe, de saudosa memória. A única justificativa plausível 
para esse possível interesse seria o fato dela descender de uma família de 
imigrantes. Assim, ela acreditava ser este espaço educativo (exposições) de 
extrema importância para a valorização e compreensão da cultura, cultura essa 
validada por instituições avalizadas pela sociedade. 
 Analisando o conceito de “habitus”, apresentado por Pierre Bourdieu (1992), 
visualizei a possibilidade de inserção de práticas individuais e coletivas 
estabelecidas ao longo da história por meio das quais os indivíduos optam por 
2determinadas situações e/ou ações, hierarquizando conhecimentos que devam ser 
valorizados.  
Se utilizarmos a ótica de Pierre Bourdieu seu objetivo seria, uma vez 
identificado, o de explicar a imutabilidade das estruturas sociais, a lógica, o “senso 
prático” das ações. Dessa maneira, os dois autores abaixo se referem a quadros 
de análise próximos, mas para fins opostos: Bourdieu privilegia as estruturas 
sociais, dando ênfase ao campo e marginalizando as contingências históricas, 
Norbert Elias (1994), ao contrário, se interessa pela gênese do habitus e as razões 
de sua evolução ao longo do tempo. 
Inicialmente minha visita aos museus seguia a idéia instituída pelo antigo 
Museion, como um espaço de apreciação, no qual as diversas musas gregas se 
encontravam, servindo como uma ocasião de criação e de fruição. Depois, objetos 
selecionados e guardados passaram a ter um interesse de “caixa opaca”, na qual 
estariam guardados os mais curiosos e interessantes objetos de uma determinada 
coleção. Posteriormente tal espaço tornou-se um local no qual eu buscava 
conhecer e construir inter-relações entre os objetos, quadros, admirados com os 
acontecimentos históricos estudados na educação formal. 
Somente após muito tempo de estudo foi que comecei a me questionar se 
tal espaço (o museológico) se restringiria ao antigo “museion”, onde haveria um 
espaço sublime de contatos sobre-humano com os objetos ou a antiga “caixa 
opaca”, simples receptáculo de objetos escolhidos ao acaso. Como deveria ser 
visto tal espaço educativo não formal? Como trabalhar com os semióforos1 que 
                                                          
1 “um acontecimento, um animal, um objeto, uma pessoa ou uma instituição retirados do circuito de uso ou 
sem utilidade direta e imediata na vida cotidiana porque são coisas providas de significação ou de valor 
3muitas vezes poderiam apresentar diversas informações, não somente aquelas 
que estavam em suas superfícies.  
Apresentavam também as informações, sensações que intrínsecas nos 
objetos necessitando de um olhar mais atento para percebê-las? Qual seria a 
melhor dinâmica de apresentação desses objetos para compreensão e divulgação 
real dos mesmos? Por que os objetos guardados no museu não poderiam ser 
tocados? E em não os tocando não haveria outra possibilidade de absorver seu 
sentido?  
Diversas são as questões que poderiam suscitar algumas pesquisas e 
muitos estudos. Com leituras, participações em congressos e seminários 
(nacionais e internacionais) busquei uma melhor compreensão, e por que não, um 
pensar sobre as estratégias educativas não-formais para trabalhar com tais 
semióforos e realmente transmitir as informações imbricadas neles. 
Vale ressaltar que algumas disciplinas, estudadas ainda no período de 
graduação no curso de Pedagogia da Unicamp corroboraram para minha escolha  
em focar minhas pesquisas na intersecção das áreas de Arte e de Educação não-
formal.  
Na área de Arte, disciplinas como “Educação, Corpo e Arte”, “Educação 
não-formal”, “Educação e Antropologia Cultural”, cursadas na UNICAMP 
(Universidade Estadual de Campinas) e “Fenomenologia do Olhar”, na USP 
                                                                                                                                                                                
simbólico. São capazes de relacionar o visível e o invisível, seja no espaço ou no tempo, pois o invisível pode 
ser o sagrado ou o passado ou o futuro distante e expostos à visibilidade. É nessa exposição que realizam sua 
significação e sua existência. São locais onde toda a sociedade possa comunicar-se celebrando algo comum 
a todos e que conserva e assegura o sentimento de comunhão e de unidade” (Chauí 2000: 12)
4(Universidade de São Paulo), foram relevantes para minha escolha e busca por 
uma área de pesquisa, até então nova para mim: a museográfica.  
A Educação Não- Formal, ainda na graduação, surgiu como uma 
possibilidade de realizar a pesquisa, unindo temas tão relevantes e específicos 
como a Ação Educativa, a Conservação e a Difusão de Conhecimentos realizada 
no âmbito de alguns museus. 
 Apesar de anteriormente participar, como bolsista CNPq, de pesquisas na 
área de Psicologia, meu interesse pelas Artes mantinha-se constante, levando-me 
sempre a buscar novas bibliografias e contatos ao participar de congressos na 
área. 
 Nesse primeiro momento realizei uma pesquisa sob a orientação da profª 
Olga von Simson, sobre a ação educativa realizada em quatro museus, sendo dois 
de Arte e dois de Ciências no estado de São Paulo, que resultou em meu trabalho 
de conclusão de curso intitulado: “Ação Educativa em Museus: da fruição à 
educação não- formal”. 
Desse trabalho utilizei parte do material pesquisado para a elaboração de 
um capítulo no livro “Educação Não-Formal: contextos, percursos e sujeitos”, 
organizado por Margareth Park e Renata Fernandes, intitulado: “Museu de Arte e 
Educação não-formal: aproximação ou afastamento?”, lançado no ano de 2005 
pela editoras CMU e Setembro.  
Concluindo minha graduação e percebendo a importância do tema, optei 
em especializar-me na área Museológica. Ingressei, então, no programa de pós-
graduação da Universidade de São Paulo no qual cursei algumas disciplinas 
importantes para a área específica de Museus de Arte, como “Fundamentos 
5Epistemológicos para o estudo de Museus de Arte”, ministrada pela profª Maria 
Cristina Machado Freire, “Museu de Arte, História e Patrimônio”, ministrada pela 
profª Helouise Lima Costa e a “Ensino da Arte em Museu”, ministrada pela profª 
Kátia Canton Monteiro.  
Nesse programa de pós-graduação lato sensu elaborei meu trabalho de 
conclusão de curso sob a orientação da profª Carmen Sylvia Guimarães Aranha 
com o título “Educação e Arte: estudo sobre as Ações Educativas realizadas no 
Museu de Arte Contemporânea/ USP”.  
Após o término dessa pesquisa publiquei um artigo na Revista de Educação 
com o título: “Da Magia à Sedução: a importância das atividades educativas não-
formais realizadas em Museus de Arte”, ressaltando a importância de uma ação 
educativa concreta que desmistifique os loci do museu, visto muitas vezes como 
um espaço destinado apenas a uma classe culturalmente privilegiada e o torne um 
local de ensino e cultura acessível e compreendido por todos que o visitem. 
No segundo semestre do ano de 2006, ingressei no programa de pós-
graduação stricto sensu da UNICAMP, com o projeto: “Virtualização de um acervo: 
o museu no ambiente virtual”, buscando interconectar a informação contida no 
acervo museológico (que deve ser conservado) aos usuários que se 
disponibilizam a buscar tais informações no espaço virtual. 
Ao longo do programa de pós-graduação cursei algumas disciplinas que 
auxiliaram para a construção desse trabalho de pesquisa, como: 
História da Cultura Brasileira e Educação, ministrada pelo prof. 
Sérgio Castanho; 
Comunicação e Educação, ministrada pelo prof. Sérgio Amaral; 
6e Atividades Programadas de Pesquisa (APP I),  com a professora 
Aparecida Néri de Souza. 
Continuando os estudos busquei outras disciplinas: 
Atividades Programadas de Pesquisa (APP II), com a professora 
Eloisa Höfling; 
Desenvolvimento de Conteúdo Educacional baseado na TV Digital 
Interativa, ministrada pelo prof. Sérgio Amaral, com a participação de 
alguns professores espanhóis; 
Imagens, Corpo e Educação, ministrada pela profª Carmem Soares. 
Essas disciplinas tiveram relevâncias distintas para o aprimoramento de 
meu projeto e sua transformação no início da pesquisa. A APP, com a profª Néri, 
trouxe novos questionamentos sobre pontos do projeto e o conseqüente re-pensar 
do mesmo, bem como a segunda APP, ministrada pela profª Eloisa, permitiu 
delimitar as possibilidades de tal pesquisa,. 
A disciplina do prof. Sérgio Castanho levou-me a construção do contexto 
histórico e cultural para a temática da minha pesquisa ao enfatizar o 
desenvolvimento da cultura brasileira e suas articulações com a história da 
educação, do período colonial à contemporaneidade.    
A disciplina do prof. Sérgio Amaral focando as possibilidades de 
apresentação das informações, seus meandros e suas conseqüências, sob uma 
visão crítica contemporânea, contribuiu para o repensar do processo de 
catalogação virtual dos acervos pesquisados. 
7A disciplina sobre o Desenvolvimento de Conteúdo Educacional para um 
ambiente tão versátil e rápido como a TV digital interativa, que contou com a  
participação dos professores espanhóis, foi de suma importância para se ter uma 
noção prática do “tempo” e da liberdade do usuário nesses novos ambientes. 
Neles o usuário tem o poder de “zapear” as informações e os canais ou sites, sob 
o comando de seu interesse individual que pode ser altamente volátil. 
Já a disciplina ministrada pela profª Carmem Soares enfocou a importância 
da utilização das imagens e suas possíveis leituras, a partir de sua experiência em 
pesquisas relacionadas ao corpo, sem deixar de lado o enfoque acadêmico e 
teórico. Para minha pesquisa ficou claro as múltiplas leituras que uma imagem 
pode suscitar dependendo do capital cultural de quem a acessa.  
É importante ressaltar que ao longo do curso, no programa de pós-
graduação, participei de vários congressos, fóruns, mesas- redondas, que me 
auxiliaram no entendimento de diversos conceitos sob a ótica dos especialistas 
que apresentavam as últimas novidades de cada uma das áreas. Tais cursos e 
palestras, em eventos e congressos dos quais participei ao longo de minha 
formação tiveram relevâncias diversas conforme a fase em que me encontrava na 
minha atual pesquisa. 
Apresentou-se, dessa maneira, uma amplitude de possibilidades para 
explorar o tema da pesquisa, que ora se apresenta. Optei por voltar-me para a 
visualização de um museu virtual e sua relevância para a produção de 
conhecimento relativo à memória. Tal instituição museal permitiria contextualizar e 
entender os semióforos culturais e as perspectivas de uma ação educacional não 
–formal.  
8No Brasil as pesquisas sobre a compreensão dos processos 
comunicacionais em museus e suas implicações apresentam-se bastante  
profícuas no que tange aos estudos de público em geral e de públicos específicos 
– voltados para questões de marketing, de educação e de comunicação, conforme 
pode ser observado nas pesquisas de LOPES (1997; 2003), MARANDINO (2001), 
ALMEIDA (2008), CURY (2005), CAZELLI (2005), CARVALHO (2005), VALENTE 
(2007), dentre outros. 
Outros aparecem relacionados às mudanças conceituais e museográficas 
dos processos expositivos de museus e áreas disciplinares específicas, como 
LOPES; MURIELLO (2005), ALMEIDA (2001) e HEIZER (2001). 
Desse modo, foi importante realizar essa pesquisa, pois ela subsidia 
questões de divulgação e resguardo de acervos enfrentadas cotidiana e 
historicamente por instituições museais sob uma ótica contemporânea e atual. 
Esse conhecimento poderá auxiliar no encaminhamento de práticas e 
pesquisas das instituições museológicas em ambiente virtuais. A pretensão dessa 
pesquisa é de apresentar a importância de se divulgar os semióforos guardados 
nos museus de uma maneira muito utilizada na atualidade, por meio de ambientes 
virtuais e criar estratégias de compreensão/ entendimento de atividades 
educativas não-formais que facilitem a internalização das informações que se 
apresentam imbricadas em tais objetos. 
O interesse sobre o tema foi despertado, conforme apresentado 
anteriormente, pelo “habitus” incutido na infância, bem como tendo em vista a 
relevância da guarda de semióforos e sua divulgação adequada em uma  
contemporaneidade digitalizada. 
9Dentro dessa linha de raciocínio colocam-se as duas especialidades dessa 
pesquisadora no que tange as áreas: pedagógica que valoriza de forma enfática a 
divulgação e internalização dos conteúdos imbricados nas obras e a da 
especialista na área museológica que reconhece a importância do resguardo 
adequado de tais objetos. 
Há uma evidência inquestionável e concreta (CURY, 2001), por exemplo, 
no que diz respeito a criação de museus ligados a tecnologia a partir dos anos de 
1980 no Brasil e parece pouco consistente explicar a proliferação de diversas 
iniciativas museológicas como um mero processo de imitação e/ou da criação 
voluntarista. As dúvidas que giram em torno dos fatos que dizem respeito a 
pergunta: o que pode ser considerado como ação museológica eficaz tendo em 
vista o “novo” ambiente museológico existente na virtualidade? Quais seriam as 
possibilidades de ações educativas, dentro do espaço não-formal de um museu de 
artes virtual? 
Tais questões desenvolvem-se ao longo dessa pesquisa de forma a 
apresentar um delineamento histórico da criação/inserção dos museus nas 
diversas sociedades.  
Posteriormente, para facilitar o entendimento entre o trabalho de 
digitalização e virtualização das obras, inseriram-se conceitos museológicos e 
museográficos sobre a ótica educativa não-formal, por muitas vezes confundida 
com o trabalho educativo informal, para a disponibilização de tal acervo no 
ambiente interativo da web.   
Apresentar-se-á desde a criação, fundamentação e fornecimento de 
subsídios para a efetivação de um museu virtual específico: o Museu Virtual do 
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Centro de Memória da Unicamp, abarcando todas as obras consideradas artísticas 
de seu acervo. A virtualização e a disponibilização museográfica das mesmas será 
apresentada em seguida. 
A partir daí, motivada pela articulação entre o virtual e o real, elaboram-se 
atividades educativas (ações educativas) com embasamento educativo não-formal 
motivados pela sua inserção em um ambiente virtualmente instituído por essa 
pesquisa. 
Lembremo-nos aqui do conceito de virtual que foi amplamente pensado, 
contrariamente àquele inicialmente difundido como desprovido de realidade. Lévy 
(1998) nos mostra que essa visão é errônea já que o virtual é real e não se opõe 
ao mesmo, ainda que não esteja nas categorias de tempo e espaço (é 
desterritorializado e atemporal). 
O estudo em questão insere-se na linha de pesquisa do programa de pós-
graduação da Faculdade de Educação da UNICAMP: “Educação, Sociedade, 
Política e Cultura”,aprofundando temáticas e conteúdos nas áreas de educação 
não-formal, ações educativas museológicas, cenografia museográfica e ambiente 
virtual. 
A pertinência dessa pesquisa está na observação de que há uma lacuna na 
elaboração de ações educativas não-formais em ambientes virtuais, no que diz 
respeito a relação entre a criação de museus virtuais, a elaboração da 
museografia para tal ambiente, bem como a elaboração de atividades educativas 
que se distanciem das formais e também das informais. 
Ressalta-se, ao final dessa pesquisa, a importância de se pensar e criar 
atividades lúdicas para trabalhar com os semióforos selecionados para essa 
11
pesquisa, uma apresentação do desenvolvimento de um caso de um museu “real”, 
em ambiente virtual, da exposição adequada, de tornar seus semióforos fruíveis 
pelo grande público, não apenas fisicamente, mas também interpretativamente 
acessíveis. 
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2. MUSEUS: UM BREVE HISTÓRICO 
2.1. Museus Europeus 
 Podem-se observar duas dimensões históricas que auxiliam na 
compreensão da trajetória dos museus ao longo dos anos: a primeira refere-se ao 
‘museion’ grego, enquanto lugar de encontro e criação artística e a segunda 
interliga o museu a uma “caixa opaca” e compartimentada, um tesouro a ser 
resguardado. 
 Mitologicamente, de acordo com Brito (1989), o museu era apresentado 
como o lugar em que as musas, responsáveis pela inspiração, as nove filhas (Fig. 
1) de Zeus e Mnemosyne2, ficavam para ajudar os homens a esquecer a 
ansiedade e a tristeza por meio de suas danças, músicas e narrativas.  
Sua denominação provém do antigo “museion” grego: um lugar de encontro 
da criação artística e da memória. O “museion” era então um lugar privilegiado 
repleto de criatividade e imaginação, onde os homens poderiam se dedicar às 
artes e às ciências. As obras de arte nele expostas existiam mais em função de 
agradar às divindades do que para serem contempladas pelos homens.  
                                                          
2
  a memória 
Fig. 1- As musas 
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Posteriormente, segundo Suano (1986), o termo museu passou a ser 
utilizado com a idéia de compilação e, também, como o espaço em que eram 
armazenadas as primeiras coleções, como por exemplo, o “museion” de 
Alexandria, em Atenas, fundado no início do século III a. C., que possuía, além de 
estátuas e obras de arte, instrumentos cirúrgicos e astronômicos, presas e 
minérios trazidos de outras terras.  
O colecionismo, saindo do sentido de ter algo em grande quantidade, para 
o sentido de coligir3, advém de um período bastante longínquo, há indícios de que 
2.000 anos antes de Cristo já se faziam coleções. Um exemplo clássico seria a 
coleção da Grande Biblioteca de Nínive, fundada por Assurbanipal, a qual possuía 
mais de 22.0000 placas de cerâmicas com textos. 
 Alguns termos utilizados para as coleções justificam-se na medida em que 
se aprofunda no estudo histórico das mesmas, bem como, em alguns pontos 
interessantes que dizem respeito a constituição de tais coleções, como: 
quantidade de objetos colecionados e o local de acondicionamento de tais objetos.  
Em um primeiro momento, as coleções eram guardadas em caixas, porém 
como elas continuavam a crescer, tais recipientes tornaram-se pequenos para as 
mesmas e as elas passaram a ser acondicionados em armários, conhecidos como 
Kunstschrank. Tal mobiliário pode ser observado reprodução abaixo (fig. 2) de 
Domenico Remps (séc XVIII), na qual se pode observar a miscelânea de objetos 
                                                          
3
  Reunir em coleção, ajuntar aquilo que estava esparso. 
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que faziam parte da coleção, distribuída entre galhos secos, pinturas, gravuras, 
pequenos objetos, além de insetos e pequenos globos.  
Torna-se visível também a não- distribuição ordenada dos objetos no 
Kunstschrank, não havendo, portanto, uma preocupação com a cenografia, mas 
como sendo um período marcado pela prática da “cultura da curiosidade” 
(Gonçalves, 2004) na qual a prática das coleções se baseia na aquisição de 
objetos vistos enquanto preciosidades, que acondicionados pelos proprietários 
visavam criar um microcosmo do mundo.  
Como as coleções tendiam a aumentar, tanto em quantidade, como em 
proporção relativa ao tamanho dos objetos, o que se observou foi o surgimento da 
Kunst-und-wunderkammer.  
Fig. 2- Kunstkammer-schrank 
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Um hábito comum da nobreza da época onde alguns possuíam a sua "sala 
de artes e maravilhas", compostas de produtos raros e curiosos da natureza, 
objetos artísticos e badulaques variados.  Um exemplo conhecido de Kunst-und-
wunderkammer ou Kunstkammer, no século XVI na Alemanha, foi aquela que 
pertencia a Maximiliano II, filho de Ferdinando I, a qual era conhecida por ser 
composta por objetos “pitorescos”. 
Fig. 3- Kunst-und-wunderkammer 
A exposição de tais obras, ainda que não realizada de forma sistemática 
com organização dos objetos colecionados em uma lógica classificatória, 
restringia-se a observação de objetos aleatoriamente distribuídos ou seguindo 
uma lógica subjetiva do proprietário visava mais ao maravilhamento do que a 
instrução em si.  
 Pomian (1984:81) classifica uma coleção como sendo: 
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“... qualquer conjunto de objetos naturais ou artificiais, mantidos temporária 
ou definitivamente fora do circuito das atividades econômicas, sujeito a 
uma proteção especial, num local fechado, preparado para esse fim e 
exposto ao olhar do público.” 
Porém, o mesmo autor observa que, nos séculos XVII e XVIII, a despeito do 
desenvolvimento e enriquecimento das coleções, a população era, em sua 
maioria, privada do acesso às obras acumuladas nas coleções por serem as 
mesmas de caráter privado.  
A prática do colecionismo surge sob o signo do entusiasmo do Século das 
Luzes, introduzindo o modelo elaborado pelas elites ilustradas. Desse modo, os 
objetos reunidos em Kunstkammers são vistos enquanto tesouros ou maravilhas 
para a contemplação e meditação. Conforme Gonçalves (2004), no século XVII, a 
pintura  e a escultura passam a ganhar espaço nas coleções. 
De acordo com Valente (1995), foi a partir do final do século XVII e início do 
XVIII que o ato de colecionar passou a ser considerado como um comportamento 
universal, em que se buscava obter um reconhecimento e classificação dos 
objetos adquiridos nas mais diversas regiões, cuja resultante seria uma prática de 
acúmulo de bens que resultaria também em um aumento de prestígio e poder.  
 Tal ambiente pode ser melhor observado pela reprodução apresentada (fig. 
4) de uma “Antiga galeria de um negociante” (1615-20)4, retratada por Hubert 
Robert.  
                                                          
4
  Imagem retirada do site oficial do Musée du Louvre: http://www.louvre.fr
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Nesta reprodução, percebe-se a miscelânea de objetos que compunham as 
coleções da época, dentre eles: quadros, estátuas, obras literárias e diversos 
outros “souvenirs” como, por exemplo, o macaco acorrentado a banqueta. Os 
grupos sociais, detentores do poder nessa época, agrupavam suas coleções, 
tratadas como pequenos tesouros, monopolizando não somente a posse desses 
objetos e sua respectiva valoração como, também, o acesso a eles. 
A partir do século XVIII, o museu será também a instituição-base do 
colecionismo, na qual a formação de coleções de objetos visava recolher “objetos 
do mundo desconhecido”, enquanto forma de conhecê-lo para dele fazer parte ou, 
então, procurar dominá-lo (Barreto, 1993). De modo geral, são as grandes 
coleções principescas e reais do Renascimento que vão dar origem à instituição 
“museu” que conhecemos hoje. A partir de então, de acordo com os diversos 
Fig.4- Antiga galeria de um negociante 
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lugares e concepções, é que surge o museu ligado à idéia de “caixa opaca” e 
compartimentada, no qual os objetos são valorados como tesouro, e o espaço 
físico de recepção e resguardo tem a nítida função de  receptáculo secreto.  
 Alguns anos depois, percebem-se resquícios de ambas as dimensões 
(“museion” e “caixa opaca”). Tais resquícios advêm do fato destas visões e 
sentidos incorporar-se ao uso e a algumas atitudes no que diz respeito à utilização 
e percepção dos museus, ora como local de sacralização do saber para uns, ora 
como espaço de fruição para outros, ainda que com o sentido inicial mais atrelado 
a instrução.  
Com o intuito criar um espaço para instrução foi que em 1741, de acordo 
com Barreto (1993), o Papado, pela primeira vez, abriu suas coleções ao público. 
O principal interesse dessa divulgação era difundir um “receituário” da estética 
aprovada pela Igreja, embora restringindo sua visitação a um público maior, porém 
ainda seleto.  
Posterior a este período surge aristocracia, que na formação dos acervos 
museológicos tinha como um de seus interesses a preservação do passado com o 
intuito de uma releitura do mesmo, conforme afirma Marandino (2001: 33): 
“A aristocracia passa a preocupar-se com a preservação dos testemunhos 
da Antigüidade, investindo nessa área, substituindo a primazia ocupada 
pelos pontífices na posse das coleções. Os objetos passaram a enriquecer 
os Gabinetes de Curiosidades e a engrandecer as novas galerias e as 
coleções de objetos de arte e de objetos científicos que se transformaram 
em símbolos de status”. 
Desse modo, cria-se a necessidade de obter tais objetos visando aumentar 
ainda mais as coleções e os gabinetes, buscando nos novos espaços de 
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conquistas tudo aquilo que possa ser utilizado como uma relíquia ou uma 
curiosidade. Verifica-se aqui o valor do exótico e do diferente. Tal atitude apenas 
enfatiza o modelo de acumulação enciclopédica da época, ainda que a busca 
desse acúmulo de objetos reinserisse a aristocracia na antiga idéia de ostentação, 
também resultava, às vezes, em estudos de espécimes ou de objetos.  
Segundo Gonçalves (2004), em 1769, também Anna Ludovica de Médici 
transfere para o Estado toscano as coleções de familiares e um pouco mais tarde 
a Galeria degli Uffizi é aberta ao público. Entretanto, a exposição de tais coleções 
restringia-se ainda a um pequeno e seleto público, nesse momento já acrescido de 
cientistas e artistas.  
Ainda de acordo com Pomian (1984), deve-se a membros dos "estratos 
médios" da sociedade, particularmente sábios, escritores, eruditos e artistas, 
prováveis colecionadores desprovidos dos meios necessários para a aquisição 
dos semióforos necessários para suas atividades, a pressão para o livre acesso às 
coleções. 
Principalmente no início do século XIX, reconhecido por alguns autores 
como a “idade de ouro dos museus”, outros exemplos de abertura surgem 
conforme Gonçalves (2004) citando Schaer sob a égide da “comunicação dos 
conhecimentos”.  
O museu, em especial o de Arte, se torna o templo de fascinação, dentro do 
qual cada nação enaltece os tesouros que possui e, implicitamente, também 
fortalece o seu status perante as demais. A exposição dos objetos justifica-se, 
então, enquanto uma fundamentação sócio- cultural, a qual possui um papel 
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significativo no processo de construção simbólica e de identidade da sociedade 
que o museu visa promover. 
Esse período se refere aos grandes descobrimentos, criando na Europa 
Ocidental grande curiosidade a respeito dos “Novos Mundos”, bem como das 
características de seus nativos, vestimentas e hábitos, e também da flora e fauna. 
Surgem viajantes (administradores coloniais, missionários, tripulante, 
mercenários entre outros) e posteriormente pessoas vindas a serviço dos 
governantes da época em busca de informações, podendo significar também 
informação de interesse governamental (Langsdorff) e aqueles que buscavam 
informações com preocupação científica e algumas vezes com financiamento 
próprio (Neu Wied e von Humboldt). Tais personagens produziriam farta literatura 
sobre esses loci. 
De acordo com Lopes (1997) o Museu Nacional pode ser visto como um 
espaço que veio impulsionar à vertente da história da museologia no Brasil. A 
possibilidade de visualização de uma extensa documentação sobre o nosso país 
coletada na Europa, apresentou além de uma qualificação da ciência produzida no 
país, ainda no século XIX, a valorização do campo da museologia com a 
introdução de objetos e instrumentos tecnológicos já em uso na sociedade da 
época. 
A abordagem histórica e a museológica apresentam os museus como 
espaços de mudança que podem implicar tanto na perda como na recuperação de 
status, seguindo as transformações políticas e sociais de cada época histórica. 
De acordo com Schwartz (1998), somente no final do século XVIII, pouco 
antes da revolução que convulsionou grande parte do mundo ocidental, foi que a 
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elite francesa adotou algumas regras e padrões à mesa, assim como regulou 
condutas e posturas para os locais públicos e, sobretudo, locais de grande 
convivência social, como os espaços museológicos, surgidos na época 
inicialmente aqueles que recebiam as grandes coleções. 
É quase certo que tais regras não têm vigência nesse momento no Brasil  
apenas na corte francesa, mas é lá que, em nome da “etiqueta” e da “civilidade”, 
começou-se a normatizar em seus grandes ou pequenos detalhes da vida social 
cotidiana. Depois desse período reconhecem-se utilizações educativas do espaço 
museológico com fins capitalistas, como a instrução e familiarização da população 
com os mecanismos criados pós- revolução industrial. 
2.2. Museus Latino-americanos 
Os primeiros museus latino-americanos, para Lopes (1997: 11), são criados 
pelos poderes públicos, como instituições de pesquisa, com alguns ambientes 
abertos à população culta do século XIX.  
Contudo, suas coleções eram reunidas e pensadas tendo por base a sua 
utilização posterior como suportes de demonstração, isto é, para estudo e difusão 
ou em um segundo momento como apreensão instituída dentro de um processo 
civilizatório estabelecido pelo “velho continente”.  
Um exemplo disso seria, de acordo com Barreto (1993: 30), o: 
23
“(...)Museu Nacional do Rio de Janeiro, fundado pelo imperador juntamente 
com outras instituições consideradas efeitos de civilização”. Incutindo, 
dessa forma, os padrões científicos e culturais pré-estabelecidos pelas 
nações colonizadoras. 
Os estudiosos estrangeiros que conviviam nos museus europeus e tinham 
suas concepções acerca das funções que cabiam aos museus dos novos mundos. 
Dentre elas encontram-se os "modos de ver, sabidos de cor", afirma Süssekind 
(1990), esperavam encontrar nos “novos mundos” um museu completo, que 
reunisse fundamentalmente os produtos locais e que em certa medida lhes 
facilitasse o trabalho e reafirmasse aquilo que eles já “ouviram dizer”. 
O Museu Nacional de Belas Artes tem sua origem com a vinda da Família 
Real para o Brasil e da Missão Artística Francesa em 1816. Sua coleção inicial 
remonta a estes fatos históricos. A Escola Real de Ciências, Artes e Ofícios foi 
fundada por D João VI em 12 de agosto de 1816. Em 1822, pós proclamação da 
Independência, passou a ser conhecida como Academia Imperial de Belas Artes. 
O museu foi inicialmente instalado como Galeria da Academia Imperial. Por mais 
de um século, o museu e a academia foram uma única instituição. A lei n° 378, de 
13 de janeiro de 1937, concedeu autonomia à velha Galeria, transformando-a em 
Museu Nacional de Belas Artes, que foi inaugurado como tal a 19 de agosto de 
1938. 
Em alguns pontos a instalação dos museus, em especial os de Arte, no 
Brasil se depara com o olhar estrangeiro, que, de passagem pelo Brasil, nos 
legaram uma visão de nós mesmos, nem sempre coincidente com aquela que era 
vislumbrada pelos que aqui viviam.  
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Os primeiros museus do “Novo Mundo” tinham como característica 
marcante uma ligação estreita com a academia sendo que a educação voltada 
para o público não era sua principal meta, mas sim contribuir para o crescimento 
do conhecimento científico realizado por meio da pesquisa. 
No Brasil, o Museu Nacional do Rio de Janeiro, criado em 1938, foi, de 
acordo com Lopes (sd), um Museu Metropolitano de caráter enciclopédico e 
universal. Criado como um símbolo do urbano, da civilização e do progresso, 
seguiu o modelo dos grandes museus europeus, particularmente do Museu de 
História Natural de Paris.  
Assim, dado seu caráter metropolitano, o Museu Real, Imperial e 
posteriormente Nacional, reuniu em seu acervo não só coleções nacionais, como 
também européias, egípcias, greco-romanas e das antigas possessões 
portuguesas na África e Ásia. 
No início, alguns museus latino- americanos tinham a concepção explicita 
de formar e instruir os viajantes e empregados nas colônias sobre a maneira de 
colher, conservar e remeter os objetos para as metrópoles.  
Posteriormente as coleções passam a ser utilizadas como suportes de 
demonstração, isto é, para estudo e difusão de conhecimentos e ideologias de 
determinada sociedade e também de determinada época histórica. 
Perpassando sempre por períodos classificatórios como aquele realizado 
por F. A. Barthe, curador do British Museum, que, em 1895 em sua viagem de 
levantamento dos Museus vinculados ao Império Britânico, dividiu os museus em 
metropolitanos e coloniais, ou L. V. Coleman, que em 1939 agrupou os museus 
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latino-americanos, em nacionais, provinciais, universitários, escolares e 
particulares. 
Os museus brasileiros tiveram suas origens associadas a dois marcos de 
referências da cultura brasileira: o primeiro foi a transição para o século XIX, com 
a crise do antigo sistema colonial e a transferência da sede da monarquia 
portuguesa para o país, atrelada às implicações sociais, políticas e econômicas de 
tal mudança.  
O segundo marco, por volta de 1870, período caracterizado como momento 
de ‘idéias novas’ (Abolição da escravatura e advento da República) e de ‘ebulição 
intelectual’ no Brasil. Durante o século XIX e início do XX os museus brasileiros 
cumpriam um papel de guardiões e depositários dos patrimônios culturais dos 
grupos hegemônicos de cada região do país.  
Segundo a autora Schwartz (2008), os artistas, posteriormente conhecidos 
como artistas viajantes, é que iniciaram contato com os representantes de D. João 
devido o clima político crescentemente hostil provocado pela Restauração dos 
Bourbon na França. Houve um desemprego em massa da gente napoleônica ou 
que prestava serviços ao imperador destronado. O horizonte profissional de 
alguns artistas se estreitara, passando o Brasil, desse modo, a ser uma esperança 
e uma nova possibilidade de campo de trabalho.  
Nesse período histórico, século XIX, aflora a intenção do Conde da Barca 
de criar uma Academia de Belas Artes no Rio de Janeiro que combinava, segundo 
a autora, com o desamparo em que os artistas das belas artes se encontravam 
naquele momento em Paris. 
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Sendo assim, um dos objetivos dos viajantes era fundar uma Academia de 
Belas-Artes no Brasil, porém nos moldes da academia francesa. Contudo, uma 
série de dificuldades, tais como a resistência de outros artistas de origem 
portuguesa e mesmo de alguns brasileiros contrários a vinda de tal missão, 
fizeram com que muitos desses artistas franceses, coordenados por Lebreton5, 
começassem a dar aulas de pintura sem nenhum respaldo da corte ou de um 
prédio qualificado para tal fim. 
As dificuldades aumentaram devido a atitude própria de perseguição do 
cônsul francês Maler que intrigava a corte contra Lebreton e os outros, acusando-
os de serem do partido bonapartista, ideologicamente hostis aos soberanos 
legitimistas. Somente dez anos depois da chegada desses artistas e sete anos 
após o falecimento de Lebreton, em 1826, é que a escola de artes começa a 
funcionar. 
A partir do Forte de Santiago, na Ponta do Calabouço, a evolução do 
conjunto arquitetônico do Museu Histórico Nacional acompanhou a trajetória 
urbana da cidade do Rio de Janeiro. À fortificação inicial veio se juntar a Casa do 
Trem, destinada à guarda do "trem de artilharia", conjunto de apetrechos bélicos 
usados na defesa da cidade, e, mais tarde, o Arsenal de Guerra. 
Apenas no início do século XX foi que o Arsenal se transferiu para a Ponta 
do Caju, abrindo o caminho para a adaptação do conjunto para suas novas 
funções: Pavilhão das Grandes Indústrias da "Exposição Internacional de 1922". 
                                                          
5
  Além de Lebreton, faziam parte da Missão Nicolas-Antoine Taunay, seu irmão mais novo, o escultor 
Auguste-Marie Taunay;, aquele cujo nome tornou-se sinônimo das artes do Brasil colonial, o pintor Jean-
Baptista Debret, primo de David; o arquiteto Grandjean de Montigny; o gravador Charles Pradier, e uma 
série de outros auxiliares, sendo que muitos deles viajaram com suas famílias. 
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A Exposição Internacional de 22 foi realizada para comemorar o primeiro 
Centenário da Independência do Brasil e inaugurou-se em 7 de setembro de 1922.  
De caráter internacional, dentro dos padrões da época tal qual a Exposição 
de 1889, montada em Paris, marcando os 100 anos da revolução que derrubou a 
monarquia, comemorada com a famosa torre concebida pelo engenheiro Gustave 
Eiffel, com 300 metros de altura, considerada a construção mais alta do mundo na 
época. 
Os pavilhões da Exposição de 1922 ocuparam a área resultante do aterro 
em frente ao bairro da Misericórdia, feito com material da remoção do Morro do 
Castelo. Edifícios especialmente construídos e outros já existentes foram 
aproveitados para o evento abrigando produtos de várias atividades econômicas, 
e representações de unidades da Federação e de países amigos como Inglaterra, 
Estados Unidos, França, Portugal, Itália, México, Argentina, Japão, Bélgica, 
Suécia, Noruega, Dinamarca e Checoslováquia. Depois de receber milhares de 
visitantes, a Exposição encerrou-se a 7 de setembro de 1923. 
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Por determinação do Presidente Epitácio Pessoa, o Pavilhão abrigou, em 
duas de suas salas, o núcleo inicial do Museu Histórico Nacional. Com o 
encerramento da Exposição, o Museu permaneceu e veio ocupando, 
progressivamente, toda a área. 
Outra demonstração de formação de coleção ou complementação pode ser 
visualizada em algumas doações significativas. Conforme se pode observar nos 
documentos do início da República Brasileira um dos primeiros decretos do 
governo provisório da República, datado de 15 de novembro de 1889, proibia a 
família imperial de residir no país e lhe concedia uma dotação de cinco mil contos 
para que ela pudesse se estabelecer na Europa, podendo ainda o Imperador, bem 
como seus familiares, disporem dos bens que possuíssem no território nacional 
pela forma mais conveniente que lhes parecesse. 
Divulga-se que após a expulsão e a promulgação da “lei do Banimento”, D. 
Teresa Cristina teria confidenciado a baronesa de Japurá, pouco antes do seu 
falecimento: “Maria Izabel eu não morro de doença, morro de dor e de desgosto”.
Tal fato levou a doação de diversos objetos museológicos por D. Pedro, de acordo 
com Schwartz (1998: 149): 
“Foi d. Pedro II quem, logo após o seu banimento, resolveu “doar ao Brasil” 
sua coleção particular e a ela deu o nome da esposa, recém-falecida no 
exílio: Coleção Teresa Cristina Maria. São mais de 20 mil fotos, retratos, 
óleos, xilografias e litografias distribuídos entre órgãos públicos da sua 
corte; Biblioteca Nacional, Arquivo Nacional, Instituto Histórico e Geográfico 
Brasileiro e, mais tarde, no Museu Imperial de Petrópolis.” 
          
  
Somente na virada da primeira para a segunda metade do século XX, foi 
que o interesse pelos museus ressurgiu. Aos museus norte- americanos foram 
realizadas doações de financistas e industriais, o que pode ser observado como 
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resultante da hegemonia econômica americana das décadas de 1940 e 1950, 
implementando em tal ambiente o interesse de homogeneização e universalização 
dessa cultura dominante.  
Os museus brasileiros, após um período de ostracismo e abandono por 
parte do poder público, começaram a ser remodelados, tendo como modelo os 
museus americanos. Há nessa nova fase uma ênfase da utilização do museu 
como órgão de ‘educação’ da população.  
Direcionando para essa “educação” enfatizada pela sociedade que surgia 
leva a suscitar, então, questões referentes ao papel educativo dos museus, à 
formação de pessoal qualificado visando melhorar a utilização do espaço 
museológico e assim foram suscitadas novas questões. Surgiu decorrente destas 
questões, o ICOM6 (Comitê Internacional de Museus) enquanto órgão de 
concentração do conhecimento e que propiciava o desenvolvimento da área 
museológica. 
Tal conselho vislumbra a instituição museu como um espaço a serviço da 
sociedade e do seu desenvolvimento, em cujo ambiente se conserva, investiga, 
comunica e exibe semióforos, com a finalidade de estudo, educação e fruição, no 
sentido de estar de posse e de tirar todo o proveito de tais objetos. 
 De acordo com Arruda (2001), na virada da década de 1930 destacou-se, 
na realidade paulistana, um ‘clima dominante cultural’ que retratava um “estado de 
espírito” particular e enfatizava a compreensão da diversidade artística e de sua 
fragmentação, bem como dava início a um período de construção de novos 
espaços museológicos/ expositivos.  
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  ICOM- International Council of Museums 
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No período de 1930 a 40, inúmeros foram os movimentos artísticos 
iniciados (como “Família Artística Paulistana” e o “Grupo Santa Helena”) gerando 
a ampliação de algumas exposições e galerias.  Na década de 1940, houve a 
criação dos mais importantes Museus da cidade (vide Museu de Arte de São 
Paulo- MASP- em 1947 e Museu de Arte Moderna de São Paulo- MAM- em 1948 - 
fig. 6 e fig. 7)7  
A criação desses museus de Arte esteve, de acordo com Arruda (2001), 
atrelada em grande parte, a existência de um mecenas, conforme pode ser 
observado com o exemplo do MASP, cujo mentor foi Assis Chateaubriand, 
proprietário de uma grande cadeia de jornais, rádios e televisão.  
Outro exemplo de mecenato atrelado a constituição dos museus brasileiros 
é aquele realizado por Francisco Matarazzo Sobrinho, também conhecido como 
Ciccillo e por sua esposa, Yolanda Penteado. Ciccillo estava ligado a Metalúrgica 
Matarazzo e esteve presente tanto na história da criação do MAM, como da 
Fundação Bienal, como também na criação Museu de Arte Contemporânea de 
São Paulo.  
  
                                                          
7
  Imagens retiradas do site http://www.mam.org.br/  
Fig.6-Ciccillo Matarazzo e Yolanda 
Penteado criam o MAM 
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No período pós Semana de 22 (Semana de Arte Moderna), São Paulo 
começa a atingir contornos de metrópole e as atividades desenvolvidas no âmbito 
dos museus surgiam como forma de ampliação dos cenários das artes e da 
cultura, internacionalizando-as, passando a cidade, dessa forma, de foco de 
simples receptáculo para o papel de uma “metrópole cultural” produtora de bens.8
No final da década de 1940, ainda de acordo com Arruda (2001), foram 
realizadas novas expansões de instituições culturais, criadas e mantidas por 
personalidades burguesas. É importante salientar que tal mecenato divergia das 
décadas anteriores, de 1920 e 30, quando era realizado pela aristocracia 
dominante que se utilizava dele como forma de manter a posição vigente.  
Com o mecenato burguês, no final da década de 40, foram os grandes 
burgueses, ou melhor, os grandes industriais, de origem predominantemente 
imigrante, que fomentaram as instituições culturais da época. Na década de 1950, 
mesclavam-se as antigas elites cafeeiras e tradicionalistas com a nova elite 
industrial e imigrante. 
                                                          
8  De acordo com Maria Arminda N. Arruda, uma metrópole cultural é uma fonte inovadora de estilos, 
idéias e formas culturais, porque, embora sendo receptiva para as correntes mundiais, serve de intermediária 
entre elas e as várias tradições e configurações culturais de um amplo hinterland e mesmo de uma nação.  
Fig. 7 - Léon Degand 
organiza a mostra 
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 O Museu de Arte Contemporânea da USP esteve, conforme citado 
anteriormente, intimamente ligado a duas outras instituições culturais da cidade: a 
Fundação Bienal e ao Museu de Arte Moderna. 
 Tanto de acordo com o site da Fundação Bienal, quanto com o texto de 
Amaral (1988) constam que o intuito de instalar um Museu de Arte Moderna 
(MAM) em São Paulo partiu do interesse de Ciccillo Matarazzo e de seu empenho 
pessoal.  
Contudo, em diversas cartas, descritas por Amaral (op cit), encontram-se 
sinalizações do apoio que este recebeu de diversas personalidades da época, 
como, por exemplo, Nelson Rockefeller, o qual ofereceu alguns objetos para a 
abertura do museu, enfatizando a importância de acelerar o “momentum latente”.  
Outro grande colaborador foi Sergio Milliet, que além de participar das 
negociações para receber as obras de arte9 para a inauguração do MAM, também 
participaria ativamente ao ceder espaço da Biblioteca Municipal de São Paulo, por 
ele dirigida, para a realização dos vários cursos10 promovidos para familiarizar o 
publico paulistano com a Arte Moderna.  
Outra grande colaboradora tanto para a Fundação Bienal, em especial para 
a instituição da primeira Bienal de São Paulo, foi Yolanda Penteado. Ela teve 
relevante papel, principalmente, na I Bienal de São Paulo, no que tange a 
negociação realizada frente aos artistas para convencê-los a enviar suas obras 
para o Brasil, bem como, para a Instituição do MAM, conforme citação de Amaral 
                                                          
9
  Que se constituíam por treze guaches, aquarelas, pintura a óleo e escultura móvel, as quais em 
período posterior a exposição deveriam ser doadas ao MAM- RJ e MAM- SP. (Conforme citado em carta de 
Sprague Smith a Eduardo Kneese de Mello) 
10
  “Arte e público”, “O que é arte figurativa” e “Picasso sem literatura” 
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(1988), levando a abertura de olhar de Ciccillo “(...) a perceber que a arte estava 
mudando”. 
Como também não poderia deixar de citar a participação de Leon Degand, 
o qual faria a seleção final das obras apresentadas na exposição inaugural do 
MAM de São Paulo. Degand também instituiria segundo Amaral, a conferência “O 
que é Arte abstrata?” intimamente ligada a exposição que preparava, a qual 
serviria como elo de ligação e contato do publico nacional com a “nova” arte. 
Cabe ressaltar que Ciccillo participava ativamente do processo de formação 
do novo museu, conforme pode ser observado nas sugestões do mesmo, em que, 
ainda que de modo um tanto quanto autoritário e sob a influência de Jacob Ruchti 
e Vilanova Artigas, propunha acrescentar uma secção de “artes decorativas”. 
O industrial e mecenas Francisco Matarazzo Sobrinho, desde o início abriu 
ao MAM a participação de representantes de várias áreas das artes e da cultura. 
Porém, também, é sabida a existência de conflitos entre o entre o empreendedor 
Ciccillo e seus colaboradores.  
Um fator interessante de ser notado é que, ainda em sua estruturação, o 
museu já contava com estatutos que previam a criação de comissões de cinema, 
arquitetura, folclore, fotografia, gráfica, música, pintura e escultura, além da 
diretoria executiva, conselho de administração, diretoria artística, dentre outros, o 
que vislumbra um caráter interdisciplinar de intenções bem ambicioso.  
O Museu de Arte Moderna de São Paulo foi inaugurado com a célebre 
exposição “Do Figurativismo ao Abstracionismo”, em 8 de março de 1949 e reuniu 
51 artistas, dentre os quais os brasileiros: Cícero Dias, Waldemar Cordeiro e 
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Samson Flexor e sua sede foi instalada numa sala do edifício dos Diários 
Associados, na rua 7 de Abril, cedida por Assis Chateaubriand.  
Algum tempo após a inauguração do MAM, Ciccillo propôs a realização de 
uma grande mostra internacional inspirada na Bienal de Veneza, enfrentando a 
resistência de alguns membros da Diretoria que achavam prematura uma mostra 
em tais proporções. 
Fig. 8- Franciso Matarazzo Sobrinho, Ciccillo, observa obra de Fernand Léger, na I Bienal de São Paulo
Contudo, mais uma vez ele fez valer sua vontade e com o auxílio de 
Yolanda Penteado, a I Bienal foi inaugurada em 20 de outubro de 1951 (Artigas, 
2001), conforme pode ser observado na figura 811, com a apresentação de uma 
das obras que participaram de tal exposição para Ciccillo. A I Bienal era composta 
por 1.854 obras representando 23 países, em um espaço de exposições projetado 
                                                          
11
  Imagem retirada do site: www.estadao.com.br/ 450/historia7.htm
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pelos arquitetos Luís Saia e Eduardo Kneese de Mello- que se constituía por 
estrutura sobre o salão de baile da esplanada do Trianon, o espaço hoje ocupado 
pelo MASP. 
A posição determinada de Ciccillo pode ser observada no texto de Aracy 
Amaral (1988: 28) ao comentar uma fala do mecenas em que Ciccillo dizia: “Faço 
a Bienal com crítico ou sem crítico, com artistas ou sem artistas”. De acordo com a 
mesma autora, pelo menos as duas primeiras Bienais foram feitas graças aos 
contatos privilegiados do mecenas e de seus colaboradores tanto no âmbito social 
quanto no político pessoal. 
Com o sucesso das Bienais houve, também, um acúmulo de gastos, tanto 
financeiros quanto de esforços que eram realizados. Desse modo, Ciccillo resolve 
separar as duas instituições, MAM e Bienal, e diferenciá-las a partir da criação da 
Fundação Bienal.  Em 8 de maio de 1962, já estava criada a Fundação Bienal de 
São Paulo, uma instituição privada sem fins lucrativos.  
Constataram-se, contudo, problemas quanto à organização museológica do 
acervo, que iam desde a necessidade de uma reserva técnica para o acervo até o 
correto acondicionamento das obras, mas também: 
 “(...)havia o problema de se distinguir o que pertencia ao MAM, o que era 
de fato doação de Ciccillo e de Yolanda Penteado, e o que não havia sido 
doado e estava apenas depositado no Museu.” (Artigas, 2001) 
Os entendimentos para uma possível doação do acervo pessoal do casal, 
bem como de todo o acervo do Museu de Arte Moderna de São Paulo surgiu, de 
acordo com Arruda, de contatos pessoais entre o então reitor da USP Antonio 
Barros de Ulhôa Cintra e o presidente do MAM Ciccillo Matarazzo. 
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A doação foi feita em etapas, de acordo com Maia Neto (2004), ocorreu em 
um primeiro momento com a doação em 15 de janeiro de 1962, do acervo pessoal 
de Yolanda Penteado e Francisco Matarazzo Sobrinho a Universidade de São 
Paulo, em que parte das obras se encontrava no MAM- SP e outra parte na 
residência de Yolanda Penteado.  
Em janeiro de 1963, Ciccillo resolve extinguir o MAM em Assembléia Geral 
Extraordinária dos Sócios do MAM- SP12 e doa todo o patrimônio do museu, 
transferido-o para a Universidade de São Paulo. Em contrapartida, o casal, em 
retribuição ao gesto, é homenageado pela universidade, que concede o título de 
doutor honoris causa a Ciccillo e o diploma de benemerência a Yolanda. 
Em 8 de abril de 1963 é inaugurado o Museu de Arte Contemporânea da 
Universidade de São Paulo abrigando as coleções pessoais de Ciccillo Matarazzo  
e Yolanda Penteado, bem como o acervo do primeiro MAM. Em 28 de maio, ainda 
do ano de 1963, em Assembléia, organiza-se uma Comissão de Reestruturação 
do MAM, restando desse museu apenas o nome.  
Com a apresentação acima buscou realizar um delineamento 
histórico especificando características dos espaços museológicos mais 
destacados do panorama brasileiro e uma breve passagem pela construção de um 
importante museu universitário do estado de São Paulo. 
A reflexão no campo dos museus universitários brasileiros deveria ser parte 
integrante da universidade, porém pode-se constatar que a “idade de ouro” pouco 
ou nada aconteceu em algumas instituições de resguardo nem do ponto de vista 
                                                          
12
  Escritura com a doação de obras de Francisco Matarazzo Sobrinho (Ciccllo) e Yolanda Penteado à 
Universidade de São Paulo e a relação das mesmas encontra-se na Fundação Bienal no arquivo Wanda Svevo. 
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interno de gestão e infra-estrutura para o seu funcionamento nem em relação ao 
processo de interação com a sociedade.  
Diversas discussões teóricas, como as iniciadas nos anos 80, por Waldisa 
Rússio Guarnieri, influenciaram na revisão do conceito de museu, que passou a 
ser considerado como um processo educacional e também social.  
Uma das grandes contribuições de Waldisa Rússio Guarnieri está na 
formulação do conceito de fato museal. Além de reforçar as relações homem-
objeto, o conceito de fato museal acrescenta um dado importante a essa relação: 
o museu, ou seja, uma instituição, no caso dessa pesquisa uma instituição 
inserida apenas no espaço virtual. Assim a Museologia seria a ciência que tem 
como objeto o  
“fato museal ou museológico, relação profunda entre o homem, sujeito que 
conhece, e o objeto, parte de uma realidade da qual o homem também 
participa, num cenário institucionalizado, o museu.”(Guarnieri, 1989:10) 
O museu torna-se, ou deveria tornar-se, um espaço permanente criado para 
conservar, estudar e, sobretudo, expor para deleite e educação do público, 
coleções de interesse artístico, histórico e técnico.  
O museu universitário insere-se no contexto brasileiro buscando essas 
novas perspectivas de ações. O Museu Virtual do Centro de Memória da 
Universidade Estadual de Campinas foi criado com o intuito de contribuir para a 
construção de um espaço de encontros e trocas disponibilizando a outros 
segmentos da sociedade novos olhares e saberes antes restritos aos especialistas 
do espaço acadêmico. 
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3. MUSEUS VIRTUAIS 
O conceito de museu virtual adentra um estágio de maturidade, com a 
constatação de que se constitui em uma forma alternativa de expressão e de 
ação, além de um campo de inovação, propício a novas experiências museísticas, 
bem como à pesquisa acadêmica e científica.  
Tendo em vistas diversas conferências realizadas sobre museus virtuais, 
faz-se relevante ressaltar as denominadas "Museums and the Web" que vem 
sendo realizadas dede 1997. Nessas conferências são debatidas a filosofia, os 
objetivos e as questões de gestão e avaliação dos sites Web de museus, entre 
outros.  
O principal traço distintivo do museu virtual seria a capacidade de 
interconectar toda informação disponível, além de conectar os usuários a esta 
informação.  
Na prática esta capacidade assume a forma de recursos interativos 
multimídia, de participação em comunidades de usuários de interesses comuns 
transcendendo limites geográficos, de acordo com Sabbatini (2005), de permitir, 
não apenas, mas também, a usuários deficientes físicos ou que de outra maneira 
não poderiam aceder fisicamente ao museu o acesso a conteúdos culturais antes 
inacessíveis.  
Outro ponto interessante seria o de estabelecer um canal de comunicação e 
diálogo entre os visitantes e os profissionais do museu, e similarmente, da 
formação de grupos de interesses especiais e de projetos intermediados pelo 
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museu, que reencontra assim, seu papel de foro imparcial, de ponto de encontro 
de toda a sociedade. 
As novas tecnologias interativas- telefonia móvel, websites, tv digital, e-mail 
dentre outras, revolucionaram as possibilidades de acesso e armazenagem das 
mais variadas informações, permitindo valorizar e às vezes, desvalorizando, tanto 
suas qualidades quanto suas quantidades. 
Se realizarmos um ato simples de busca no Google, digitando a expressão 
em português “museu virtual” teremos a indicação de 2.820.000 links, se 
utilizarmos a mesma experiência, porém utilizando o buscador em inglês e a 
expressão “virtual museum” chegaríamos a uma marca assustadora de 
11.300.000 no prazo de 15 segundos de busca. 
Com a experiência acima fica clara a confusão que pode haver entre o que 
realmente é um museu virtual ou que fala sobre esse espaço e outras 
terminologias que são apresentadas erroneamente sob o mesmo significado. 
Maria Pianceti, diretora da revista italiana Pedagogika13, descreve três tipos 
de sites: o folheto eletrônico, o museu no museu virtual e o museu realmente 
interativo. 
No folheto eletrônico haveria uma espécie de publicação eletrônica, um 
catálogo virtual, uma peça promocional. Já no “museu no museu virtual” abarcaria 
uma recriação do museu real no cyberespaço com plantas baixas, inúmeras 
imagens de obras, exemplos de coleções, por exemplo. O museu realmente 
                                                          
13
  www.pedagogika.it
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interativo, criado nessa pesquisa, seriam aqueles que mesmo conservando 
algumas características do museu “físico”, se difere dos anteriores por possuir 
elementos que possibilita aos visitantes a interação com os conteúdos 
apresentados. Normalmente utilizam mais de uma linguagem, como a Java script, 
dentre outras. 
Quanto ao material disponibilizado podemos considerar por um lado, de 
acordo com Jacques Le Goff, em a “História e Memória” afirma-se que existem 
dois tipos de materiais para resgatar a memória ou preservá-la: os documentos e 
os monumentos, sendo que os primeiros seriam advindos de uma escolha. Por 
outro lado, percebe-se que não há história sem documentos, podendo ser eles 
escritos, ilustrados, transmitidos pela imagem ou som- reais ou virtuais. 
Percebe-se que os avanços tecnológicos, em especial, o surgimento do 
computador levaram, ainda de acordo com Le Goff (1992: 45) ao surgimento de: 
“O novo documento é armazenado e manejado nos bancos de dados. Ele 
exige uma nova erudição que balbucia ainda e que deve responder 
simultaneamente às exigências do computador ...” 
A simples disponibilização de documentos via bibliotecas, museus, 
websites, não é garantia de acesso ao conhecimento, porém a retenção desses 
materiais, ou restrição de acesso aos mesmos seria sim uma volta à elitização do 
conhecimento de um retrocesso contemporâneo.  
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De acordo com Pierre Lévy (1998:62): 
“as redes de computadores carregam uma grande quantidade de 
tecnologias intelectuais que aumentam e modificam a maioria das nossas 
capacidades cognitivas” 
A popularização da internet veio ao encontro de alguns fatores, como a 
comodidade e o rápido acesso, porém trouxe também algumas desvantagens, 
como a informção nem sempre confiável e a volatividade daqueles que buscam 
determinado conhecimento, os quais no meio do caminho distraem-se ou 
esquecem daquilo que procuravam.  
Ainda de acordo com Lévy, antes da popularização da internet o espaço 
público de comunicação era controlado através de intermediários institucionais 
que preenchiam uma função de filtragem entre os autores e consumidores de 
informação(professores, técnicos de museus, educadores, artistas).  
A acessibilidade, via internet é sem dúvida o fator mais importante da 
contemporaneidade. Outro fator negativamente relevante seria o problema da 
veracidade das informações postadas na web. Porém não há como negar que o 
computador, atrelado a internet tornou-se um instrumento de trocas, produções e 
estocagem de informações infinitamente maior do que aquele que a grande 
maioria da população tinha acesso há alguns anos atrás. 
O conceito do que é virtual foi amplamente pensado como aquilo que era 
desprovido de realidade. Pierre Lévy, em seu livro “O que é virtual”, apresenta e 
comprova que essa visão é errônea já que o virtual é real e não se opõe ao 
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mesmo, ainda que não esteja nas categorias de tempo e espaço costumeiras e 
habituais, isto é,  é desterritorializado e atemporal.  
Segundo Deleuze, citado por Lévy, o virtual é real sem ser atual. Podemos 
pensar Virtual como uma problemática sem forma definida e o atual como a 
resposta a essa problemática.  
O autor Lévy (1998: 84) apresenta o exemplo do problema da semente para 
elucidar tal fato, em que: 
"o problema da semente (...) é  fazer brotar uma árvore. A semente é um 
problema mesmo que não seja somente isso. Isto significa que ela 
"conhece" exatamente a forma da árvore que expandirá sua folhagem 
acima dela." 
Sendo assim, uma outra significativa vantagem da disponibilização de 
materiais virtualmente seria a possibilidade de acesso adequar-se aos interesses 
individuais, dada a falta de territorialização e a atemporalidade tanto do objeto 
exposto, quanto do usuário, daquele que acessa a informação ou conhecimento 
desejado. 
 Poder-se-ia, então, dizer que um Museu Virtual seria então um museu 
situado em um espaço virtual de mediação entre os semióforos buscados 
(produções artísticas) e o usuário (conectado a rede). Um museu que privilegia a 
comunicação via suporte material (computador) por meio do qual é possível obter 
várias informações e interagir com elas. As ações museológicas e educativas 
permitiriam essa interação sem necessariamente tornar o museu aberto ao público 
em um espaço físico real. 
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4. A ARTE E O MUSEU 
“... a referência fundacional que determinou a origem do museu não foi 
propriamente a abertura ao público das coleções privadas, mas sim o ato 
jurídico e institucional que converteu a coleção privada em patrimônio 
coletivo. Este ato decisivo teria ocorrido a 27 de julho de 1789, quando foi 
criado em Paris o Museu da República ” (Bechara, sd: 3) 
  
A conversão da coleção particular à pública na realidade foi lenta, uma vez 
que havia restrição de acesso ao acervo, algumas vezes ocorrido por considerar o 
comportamento do público em geral inadequado para este ambiente.  
De tal visão resulta, então, que o acesso e o estímulo ao uso e apreciação 
dos objetos contidos nos acervos dos museus, visando tanto a instrução quanto a 
propagação do interesse e gosto pelo saber artístico, continuavam restritos aos 
grupos sociais dominantes. 
Conforme pode ser observado na reprodução da obra de Hubert Robert, 
Designer da "Grande Galerie"14(fig. 9), representando o Louvre em 1796 e sua 
reelaboração, a utilização de tal espaço pelo público permanece restrita a um 
pequeno número de pessoas, estando algumas dessas apreciando as obras e 
outras realizando estudos sobre as obras expostas. 
                                                          
14
  Reprodução retirada do site: http://www.kfki.hu/~arthp/html/r/robert/index.html
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Fig. 9- Grande Gallerie 
Todavia, com o surgimento de novos estratos sociais, que ascenderam 
economicamente a partir do século XIX, passa a haver uma cobrança quanto ao 
acesso a tal saber. Houve, desse modo, uma busca pelo desenvolvimento do 
conhecimento, o estudo de tais coleções, bem como a ampliação do perfil do 
visitante, ainda que o acesso não estivesse aberto ao público geral. 
Também neste tipo de Museu de Arte, a visão enciclopédica foi inicialmente 
muito salientada uma vez que se visava uma grande quantidade de objetos, 
muitas vezes expostos com o intuito de justificar o poder e expor uma riqueza. Tal 
viés cumulativo enfatizava a idéia de descontextualização de uma obra de arte, 
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uma vez que a mesma tornava-se uma mercadoria cujo valor pode ser financeiro 
ou de contemplação, valor artístico.  
Na obra de Joseph Auguste, La Salle des Bijoux 15(fig. 10), percebe-se que 
apesar de observar um espaço, durante o século XIX, a princípio aberto ao 
público, o que na verdade se observa é a não democratização ou perpetuação das 
exposições, ora devido as restrições de horário selecionando o público visitante, 
no caso dos museus de arte aos artistas, ora restringindo o acesso do grande 
público a dias determinados da semana.  
        
Fig. 10- La Salle des Bijoux 
 Tal realidade pode ser observada mais detalhadamente na figura 10, em 
que há a presença de poucos visitantes na exposição, os quais se apresentam 
                                                          
15
  Joseph AUGUSTE La Salle des Bijoux (século XIX ) www.louvre.fr/llv/exposition/ 
detail_expositio...  
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com suas roupas elaboradas e demonstram detalhes de um público que se 
distingue dos demais (como chapéu, estola e luvas, na figura feminina e cartola, 
na figura masculina), bem como dos objetos expostos (armaduras, esculturas, 
grandes vasos entre outros). A colocação de Lira (2000:199) torna-se pertinente 
uma vez que: 
“embora declarassem ser agentes do esclarecimento democrático, na 
prática as instituições museológicas se convertiam em igrejas estéticas 
exclusivistas, devotadas às glórias de um passado que era a fonte do 
presente” 
 Sendo assim, a função social da instituição museu na prática resultou na 
integração de alguns poucos provenientes da burguesia que aspiravam alcançar a 
aristocracia. 
Conforme Bechara (sd) a cultura exposta no museu passa, então, ao papel 
formativo de parte do "acervo" da cultura que a expõe: a exposição não tem, 
desse modo, o sentido de uma incorporação, mas sim de uma apropriação, de um 
"saque". 
“Ver a exposição torna-se uma atividade com um duplo sentido: por um 
lado, significa apresentar-se perante a sociedade como membro da seleta classe 
dos "proprietários da cultura"; por outro lado, a visita ao museu impõe ao cidadão 
a percepção de sua pequenez, de sua condição de tributário desta grande e 
magnânima "estrutura" cultural enciclopédica à qual ele pertence, não por méritos 
próprios, mas apenas na medida em que se submete à visão de mundo que esta 
mesma estrutura cultural apresenta diante de seus olhos como verdadeira.”  
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4.1.  Inserção da educação em Arte no Brasil 
A inserção da educação em Arte no Brasil remonta aos idos de 1808, com a 
vinda da família real portuguesa, fugida de Portugal e, após oito anos de sua 
chegada a posterior inserção da Academia Imperial de Belas Artes.   
Vários pontos curiosos circulam a inserção da Academia Imperial de Belas 
Artes, como a sua criação por um decreto- lei que data de 1816, porém só entrou 
realmente em funcionamento em 1826. O fato de D. João VI negar, ainda que em 
parte, o patrocínio da vinda dos participantes franceses da Academia, dado o fato 
deles terem um viés bonapartista. Outro ponto foi o fato da Missão Francesa criar 
uma Academia de tão alto nível que inexistia no próprio Portugal.  
A vinda da Missão Francesa tinha o intuito de formar, de acordo com 
Barbosa (1978), e estabelecer as bases de uma política cultural aos moldes do 
plano de Lebreton, de objetivos primordialmente técnicos e aos moldes da 
experiência francesa, transformou-se em um veículo de interesse destinado a uma 
“nobreza da terra”, que era composta por uma classe social intermediária entre a 
classe dos senhores e a classe dos escravos. 
Firmando-se, dentro desse contexto, uma Arte com fins únicos de distinção 
e refinamento, transpondo apenas um hábito e não efetivando um ensino, hábito 
que pode ser observado com a vinda de D. João com sua transposição da corte 
européia e com ela vieram seus hábitos e costumes. 
Contudo, a Arte continua a cumprir papéis distintos para pessoas distintas, 
de acordo com Barbosa (1993). Para a classe abastada, como aquela a qual os 
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príncipes fazem parte, a arte possui um status de refinamento, enquanto que para 
a população geral, que realizava trabalhos manuais, ela é vista sob uma óptica um 
tanto preconceituosa, intimamente ligada à ruptura entre o trabalho manual e 
aquele exercido pela “elite”.  
Conforme se observa em Ferreira (s.d.) quando descreve que o homem 
livre que vê a arte exercida por um escravo e, ignorante da mesma, não a realiza 
por achar que isso o igualaria a ele, e este último por ser ‘mais ignorante ainda’
tem horror à arte como de todo trabalho exercido por meio da escravidão, não a 
engrandece ou aperfeiçoa. 
Tal fato pode ser observado com a discriminação ocorrida na Academia 
Imperial de Belas Artes no ano de 1855, em que haveria duas classes de alunos, 
uma para aqueles que seriam os artistas e outros que seriam os artesãos 
(reduzindo-se a um mero treinamento profissional), sempre adequadas as classes 
sociais das quais eles faziam parte. 
Nova mudança somente viria a ser notada nas primeiras décadas do século 
XX, pós Semana de 1922 ou como preferem alguns historiadores, a partir do 
término da Primeira Guerra Mundial em 1918, com o encontro entre a Arte e a 
Indústria, bem como na inserção do ideário positivista. Idéias essas que podem 
ser observadas nos fins do século XIX e na inserção da República Brasileira. 
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4.2. O público e sua inserção no museu 
O público dos espaços museográficos, em seus primórdios, varia de acordo 
com determinada época histórica em que se constitui. Com os Kunstschranks o 
acesso aos gabinetes de curiosidades restringia-se aos seus proprietários ou 
alguns poucos escolhidos para apreciarem suas curiosidades.  
Já com as Kunstkammers a visitação se amplia, porém, ainda poucos são 
selecionados para apreciarem os objetos que constituem as câmaras de 
curiosidades, uma vez que o intuito de abertura da mesma transita em torno de 
interesses, conforme dito anteriormente, de valorizar o poder e status de seu 
proprietário.  
Um novo olhar destinado ao público e a sua possível inserção em espaços 
de coleção surgem no período pós-Revolução Francesa, em que longe dos 
templos, das igrejas e dos palácios, “o museu se torna o templo de uma religião da 
humanidade muito abstrata, plena ainda de exclusões, mas tendendo a subsistir.” 
(Jacques Leenhardt, 1997) 
Com o intuito de evitar a destruição e pilhagem de diversos objetos, na 
França pós-revolução de 1789, em especial as riquezas artísticas passam a ser 
salvaguardadas em espaços “neutros”, segundo Gonçalves (2004), visando levar 
ao esquecimento a significação religiosa, feudal ou monárquica das obras de arte.  
Tais espaços “neutros” são os museus que, conforme o sociólogo francês 
Jacques Leenhardt16, pós- revolução francesa: 
                                                          
16
  apud Gonçalves (2004) 
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“Longe dos templos, das igrejas, dos palácios, longe da natureza ou das 
culturas exóticas, os objetos (reunidos no museu) flutuam numa ausência 
de relação com qualquer prática que seja. E, por causa dessa ausência de 
relação, eles se tornam o resquício do eterno humano, a presença da 
universalidade do homem tal como a época que inventou o museu tendia a 
promover. (...) O museu torna-se templo pleno de uma religião da 
humanidade(...) ” 
Um dos primeiros museus a revolucionar os conceitos de relacionamento 
com o público foi, segundo Barreto (1993), o Louvre, entre 1795 e 1799. Ele 
estatizou (apropriou-se das coleções reais e da Igreja), iniciando um “museu do 
povo”, contribuindo assim para a ascensão e fortalecimento do poder político da 
burguesia. Os responsáveis pelas coleções alegavam que o povo era mal 
educado e resolveram, então, “educar as pessoas, ou seja, introjetar-lhes valores 
burgueses”. (Barreto, 1993: 30) 
No século XIX, segundo Hein (1998), com a industrialização, os governos 
passaram a se responsabilizar pelo serviço social e educacional e os museus 
passaram a ser vistos como um tipo de instituição que poderia prover a educação 
das massas. O museu ideal era compreendido como sendo a escola avançada 
para a “self-instruction”. 
Tendo em vista as duas dimensões acima citadas, o museu surge na 
sociedade ocidental da intersecção de ambas e com o sentido de “educar”, ou 
melhor “civilizar” o povo. Sua existência, contudo, demonstra-se insuficiente no 
cumprimento de tal função e para melhorá-lo surge, no final do século XIX, a 
necessidade de se realizar uma ação educativa voltada àqueles que visitam o 
museu. 
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O apogeu dos museus como instituições educativas e científicas dá-se na 
Europa do final do século XIX, época em que também há uma explosão do espírito 
comemorativo, tornando-a conhecida como a “era dos museus”, “era” essa que 
vigorará até 1920. 
Desse modo, pode-se perceber que a maioria dos museus esteve a serviço 
de ideologias de cada época histórica, buscando inculcar valores dos grupos 
dominantes e apresentando outras culturas sobre o enfoque do grupo 
hegemônico. Posteriormente, foram incorporadas atividades educativas, uma vez 
que se percebeu que apenas o “espaço museu” não significava a apreensão da 
mensagem que o acervo exposto pretendia divulgar.  
Passou-se a veicular idéias científicas e culturais, por meio de atividades 
educativas realizadas nos museus, mas sempre com a intenção de trazer e 
instituir aqueles conhecimentos17 que seus idealizadores entendiam como 
importantes.  
Vislumbrando dentro dos museus, conforme Brito (1989), a imposição do 
palpável sobre o abstrato, do comprobatório sobre o imaginário, cabendo aos 
intelectuais, de cada época, a interpretação dos dados expostos e a sua forma de 
posterior veiculação. 
A metáfora da árvore de Pierre Levy, conforme apresentado anteriormente, 
remete o público a nova inferência de um conhecimento temporal e espacialmente 
articulado, ainda que virtualmente, estruturado, no caso dessa pesquisa, em uma 
continuidade determinada. Inicialmente o público terá contato com os semióforos, 
                                                          
17
  Como o progresso da Humanidade, no sentido positivista, por exemplo 
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dispostos na Home Page, em diversos momentos desde sua apresentação 
temporal, até sua apresentação imagética com posterior acesso às atividades 
educativas elaboradas para trabalhar algumas obras das coleções. 
Diversas associações tornam-se possíveis de serem realizadas por meio 
das interações criadas. Tais linhas interconectadas se inter-relacionariam em 
diversas possibilidades educativas de acordo com o percurso realizado por cada 
internauta em particular. 
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5. O ACERVO UTILIZADO PARA A PESQUISA 
5.1. As Coleções Digitalizadas 
Nesta pesquisa propôs-se a criação de um Museu Virtual composto pelas 
coleções iconográficas que fazem parte do acervo artístico/histórico do Centro de 
Memória da Unicamp (CMU).  
As coleções iconográficas trabalhadas foram: 
Coleção Theodoro de Souza Campos Junior; 
Coleção Fúlvia Gonçalves;  
Coleção Selma Simão; 
Coleção Silvia Matos. 
O acervo, composto pelas coleções acima citadas, foi digitalizado e 
virtualizado, organizado e disponibilizado para a sua utilização sob o enfoque 
educativo não- formal e da museologia contemporânea. 
As possibilidades oferecidas pelas novas tecnologias de manipulação de 
imagens, via computador viabilizam a criação de um banco de imagens digital, 
permitindo a divulgação de um acervo inteiro sem a manipulação física das obras, 
o que agiliza a veiculação da informação, a produção de conhecimento, a 
preservação das obras, bem como facilita a divulgação do acervo foco dessa 
pesquisa. 
56
Realizou-se, desse modo, uma pesquisa científica de caráter qualitativo, 
cujo instrumento metodológico de investigação transita na modalidade de 
pesquisa aplicada ao ambiente educativo museológico virtual, através da inserção 
de atividades educativas sob o viés não- formal. 
Tal pesquisa contempla espaços únicos, particulares e representa um 
potencial novo em educação. Foca-se também a relevância de se criar e 
desenvolver ambientes lúdicos que favoreçam contextos que possam estimular 
ações e sensibilizações dos internautas em relação aos semióforos artísticos/ 
históricos.  
 A pesquisa visa à investigação de um caso específico, bem delimitado, 
contextualizado em tempo e lugar, no caso dessa pesquisa, contemporâneo e 
virtual respectivamente, para que se possa realizar uma busca circunstanciada de 
informações. 
 Essa dissertação buscou, a partir dessa categorização, tanto o que é 
comum quanto o que é particular em cada coleção apresentada sob o fio condutor 
da memória, bem como visou mostrar a importância da elaboração de jogos 
educativos apresentados aqui como instrumentos, visando a ampliação dos 
conhecimentos.  
 Dentro da abordagem vygotskyana os jogos assumem o papel estratégico 
de recursos empregados para se alcançar um objetivo, visando um processo de 
mediação entre o semióforo apresentado ao longo do site, e seu conhecimento 
imbricado no objeto, por meio ato de jogar. Sua aplicação teve o intuito de verificar 
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a importância dos mesmos no que tange a efetivação do processo de mediação 
da informação contida e a internalização do conhecimento no e pelo indivíduo. 
Buscou-se suprir alguns pontos considerados, nessa pesquisa, de grande 
relevância, como: 
Levantar o acervo iconográfico artístico selecionado no CMU;   
Digitalizar o acervo, selecionado previamente; 
Sistematizar a apresentar esse acervo sob os aspectos 
museológicos e museográficos;  
Disponibilizá-lo, a posteriori, virtualmente; 
Propor atividades educativas, sob o enfoque da educação não-
formal, do acervo acima citado, via Web. 
Em cada coleção foram mapeadas as obras, seus autores/ artistas e/ou 
antigo proprietário, realizando-se um levantamento das respectivas obras, bem 
como a elaboração de um índice técnico de cada uma delas. 
MAPEAMENTO DAS OBRAS 
Obras em suporte de papel 172 
Obras em suporte de tela 42 
Total 214 
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A digitalização18 de um determinado patrimônio visa permitir a construção 
de novas coleções virtuais, oportunizando o mapeamento, bem como o resguardo 
de tais objetos. 
As obras, após a digitalização, foram salvas em arquivos individuais com 
alta resolução, porém tal ato tornou os arquivos demasiados “pesados”. Buscou-
se, então, uma diminuição na resolução do arquivo visando uma apresentação 
adequada, porém que resultasse em um arquivo que abrisse ou, como se diz na 
net, “carregasse” rapidamente, permitindo agilidade na consulta. 
5.1.1. COLEÇÃO THEODORO DE SOUZA CAMPOS 
JUNIOR
Uma das mais tradicionais famílias de Campinas, os Souza Campos, cuja 
ascendência se entronca com os fundadores da cidade, doou ao Centro de 
Memória um rico acervo. 
                                                          
18
  Optou-se por descrever tal processo em um item a parte da pesquisa (a seguir) 
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Acervo esse composto de arquivo particular, biblioteca e mobiliário que 
pertenceram ao comendador Theodoro de Souza Campos Júnior (1903-1992) que 
por vontade testamentária legou ao Centro de Memória os documentos, livros e 
móveis de inestimável valor histórico.  
Membro da Academia Campinense de Letras, do Pen Clube e do Instituto 
Histórico e Geográfico, ambos de São Paulo, Theodoro de Souza Campos Júnior 
era considerado um dos grandes conhecedores da história de Campinas.19  
A COLEÇÃO
A coleção de Theodoro de Souza Campos Júnior (1903-1992) é composta 
por vários objetos, porém para a virtualização optou-se por utilizar 8 retratos do 
século XIX, realizados  sob o suporte de óleo sobre tela.  
ÍNDICE TÉCNICO
1) Retrato de Miqueline Dulce do Amaral (85 x 85 cm) 
2) Retrato de José de Souza Campos Júnior (43 x 35 cm) 
3) Retrato de José de Souza Campos (96 x 84 cm) 
4) Retrato do Coronel Aquino Joaquim de Souza Pinheiro (80 x 70 cm) 
5) Retrato de Francisca Maria do Vale Pinheiro (72 x 62 cm) 
6) Retrato de Theodoro de Souza Campos (96 x 80 cm) 
7) Retrato de Anna Henriquieta Pinheiro de Souza Campos (96 x 80 cm) 
8) Retrato do capitão José Vieira de Albuquerque (91 x 81 cm) 
                                                          
19
  Informações obtidas no site 
http://www.centrodememoria.unicamp.br/arqhist/fec_pes_theodoro.htm
 Acessado em 03/03/2008. 
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5.1.2  COLEÇÃO FÚLVIA GONÇALVES
 Fúlvia Gonçalves (Pedreira SP 1937). Pintora, desenhista, gravadora, 
professora. Fez comunicação visual na Escola de Artes Plásticas, em Ribeirão 
Preto, entre 1960 e 1968; freqüentou o ateliê de Leonello Berti, Bassano Vacarini 
e Francisco Amendola.  
Atuou como professora da Universidade de Ribeirão Preto e trabalhou com 
cinema de animação, participando do Festival Cinema de Animação, no Museu de 
Arte Moderna de São Paulo, MAM/SP, em 1962. Em 1966, teve aulas de ateliê em 
comunicação visual com Wesley Duke Lee.  
Durante dezesseis anos, de 1976 a 1992, participou da criação e 
implantação dos cursos de graduação e pós-graduação em artes plásticas da 
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Universidade de Campinas, Unicamp, onde assumiu o cargo de chefe do 
Departamento de Artes Plásticas do Instituto de Artes, nas áreas de Comunicação 
Visual e Artes Gráficas. Nessa mesma universidade, defendeu a tese de 
doutorado em artes em 1988.20
A COLEÇÃO
A coleção da artista é constituída por 172 obras, digitalizadas, realizadas 
em nanquim sobre papel. As obras foram realizadas na medida de 21,59 x 
27,94 cm21. 
ÍNDICE TÉCNICO22
1) Campinas (1880) 
2) Campinas (1880) cont. 
3) Vista parcial da Praça José Bonifácio 
4) Ponto Comercial de Campinas, localizado entre as ruas Bernardino de 
Campos e General Osório (há mais de 40 anos) 
5) Antiga Rua do Rosário - hoje, Francisco Glicério
6) Rua Barão de Jaguará 
7) Vista da Praça Bento Quirino, no tempo do gás e do bonde animal 
8) Bonde a tração animal 
9) Rua Dr. Ricardo- próximo à estação Fepasa 
10) Rua Marechal Deodoro, atual Instituto de Psicologia da PUCC 
11) Beco do Inferno- travessa Rua São Vicente de Paula 
12) Vila Manoel Dias Rua Barão de Monte-Mor- Vila Industrial 
13) Vila Manoel Dias 
                                                          
20
  Informações retiradas do site 
 http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=artistas_b
iografia&cd_verbete=1857&cd_item=1&cd_idioma=28555 em 27/05/2008 
21
  Exceção feita a obra nº 2 que continua no item 3 cuja medida aproximada é de 21,59 x 35,56. 
22
  Existem três obras não nomeadas pela autora. 
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14) Vila Manoel Dias 
15) Vila Manoel Dias 
16) Vila Manoel Dias 
17) Vila Manoel Dias- entrada da Rua Sales de Oliveira- detalhe da fachada 
do prédio da entrada 
18) Vila Manoel Dias- detalhe da rosácea 
19) Beco da Rua Padre Vieira 
20) Casa do Livro Azul, fundada por A. B. de Castro Mendes 
21) Casa do Livro Azul, iluminada a luz elétrica desde 1898- Rua Barão de 
Jaguará 
22) Mercado Municipal 
23) Mercado das Andorinhas 
24) Antigo Armazém- porta de venda 
25) Açougue 
26) Açougue- Rua Padre Vieira, esquina com Ferreira Penteado 
27) Prédio da Rua General Osório, em frente ao Centro de Convivência- 
antigo açougue (como atestam suas portas com varões de ferro para 
arejamento interior) 
28) Sobrado da Dr. Costa Aguiar com Saldanha Marinho- armazém 
29) Prédio da Indústria Lindgerwood- antigo armazém
30) Prédio da Indústria Lindgerwood- detalhe da janela 
31) Esquina da Av. Andrade Neves com Bernardino de Campos ao fundo, a 
chaminé da antiga cervejaria Columbia 
32) Fachada de uma antiga farmácia- Rua 13 de maio 
33) Catedral N. Senhora da Conceição (total) 
34) Catedral N. Senhora da Conceição (parcial) 
35) Catedral N. Senhora da Conceição- detalhe exterior 
36) Porta e escada lateral- Catedral N. Senhora da Conceição (total) 
37) Porta lateral da Catedral Rua 13 de maio 
38) Sineira da Catedral N. Senhora da Conceição 
39) Nicho do frontispício da Catedral N. Senhora da Conceição 
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40) Catedral N. Senhora da Conceição- parte externa  
41) Catedral N. Senhora da Conceição- detalhe exterior (anjos) 
42) Anjo da Igreja do Carmo 
43) Interior da Catedral N. Senhora da Conceição 
44) Vista do coro e porta principal da Catedral N. Senhora da Conceição 
45) Vista interior da cúpula e detalhe do tambor da Catedral N. Senhora da 
Conceição 
46) Coro da Catedral N. Senhora da Conceição 
47) Interior da Catedral N. Senhora da Conceição 
48) Púlpito da Catedral N. Senhora da Conceição Catedral N. Senhora da 
Conceição  
49) Altar lateral da Catedral N. Senhora da Conceição 
50) Talha em madeira- Catedral N. Senhora da Conceição 
51) Igreja São José- Vila Industrial 
52) Igreja São José- Vila Industrial-porta principal 
53) Matriz da Igreja do Carmo, antiga Sta. Cruz (1870)- hoje, Basílica N. 
Sra. Do Carmo 
54) Matriz da Igreja do Carmo- fachada lateral 
55) Colégio Sagrado Coração de Jesus 
56) Instituto de Educação “Carlos Gomes”- Av Anchieta- antiga Escola 
Normal 
57) Convento da Praça XV de Novembro- Largo Santa Cruz 
58) Santa Casa 
59) Hospital da Beneficência Portuguesa Rua 11 de Agosto 
60) Bebedouro da Santa Casa 
61) Bebedouro da Santa Casa- detalhe da parte inferior 
62) Bebedouro- Rua Ferreira Penteado esquina com Barão de Jaguara 
63) Chafariz colocado em 1873 Largo do teatro São Carlos- Praça Rui 
Barbosa 
64) Chafariz do Rosário- hoje no Largo do Pará (1900) 
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65) Bebedouro para animais- Praça 9 de julho, anexo à Praça Floriano 
Peixoto 
66) Bebedouro que se encontra em frente aos antigos armazéns da Fepasa 
67) Coreto do lago Pará 
68) Coreto da Praça Correia de lemos 
69) Coreto da Praça Carlos Gomes 
70) Detalhe do Atlante do mesmo coreto 
71) Lampadário elétrico – Praça Visconde de Indaiatuba  
72) Lampadário de arco voltaico- Teatro São Carlos – hoje, Praça Rui 
Barbosa. 
73) Largo do teatro São Carlos construído em 1901 
74) Lampião do casarão da família Roque de Marco 
75) Lampião do Largo da Matriz (1872) 
76) Prédios situados na Praça Floriano Peixoto, em frente a Fepasa 
77) Estação da estrada de ferro 
78) Fachada da estação da Fepasa 
79) Páteo da Fepasa – monumento comemorativo da inauguração da 
Cia.Mogiana de Estrada de Ferro. 
80) Avenida Andrade Neves n.º 812 
81) Mercado das Tintas - casa com sótão 
82) Rua Cônego Scipião n.º 138, perto do Viaduto Cury 
83) Casa da Av. Barão de Itapura 
84) Rua Paula Bueno 
85) Fachadas ornamentais com vidro lavrado – Vila Industrial 
86) Av. Andrade Neves – geminadas 
87) Fachada com curvas e ornamentações Rua da Conceição, entre as ruas 
Padre Vieira e Antonio Cesariano 
88) Rua Pereira Lima n.º390 - Vila Industrial 
89) Fachada afastada do calçamento com mureta gradeada. 
90) Sobrado com alpendre e água- furtada 
91) Fachada com porão alto, hoje transformada em pensão 
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92) Casa onde nasceu Carlos Gomes- antiga Rua da Matriz, hoje Rua 
Regente Feijó 
93) Casarão da Av. Moraes Sales 
94) Rua Antonio Cesarino com rua General Osório, próximo ao Centro de 
Convivência 
95) Casa com porão alto (de esquina) 
96) Casa com porão alto 
97) Casa com fachada ornamental 
98) Praça Correia de Lemos- Vila Industrial 
99) Praça Correia de Lemos- Vila Industrial 
100) Rua Regente Feijó esquina com Rua Benjamin Constant 
101) Av. Andrade Neves, do n.º 530 ao n.º 592 
102) Fachada –Av Andrade Neves 
103) Rua Ferreira Penteado com Rua José Paulino n.º 837 
104) Rua Visconde do Rio Branco, atrás da Academia Campinense de     
Letras 
105) Visconde do Rio Branco –detalhe janela 
106) Casa da Rua Bernardino de Campos 
107) Praça Dr Antonio Pompeu de Camargo (prédio demolido) –em 
primeiro plano, monumento  túmulo de Carlos Gomes 
108) Casa com porão alto à Rua Ferreira Penteado com Rua Antonio 
Cesarino- detalhe orientalizante de janela bífora 
109) Ornamentação de ferro fundido, estilo art-nouveau Rua Dr Quirino 
próximo à Av Aquidabã 
110) Vitrine da Casa Smanio, em estilo art-nouveau- Rua 13 de maio n.º 
207 
111) Vitrine emoldurada da Casa Smanio, em estilo art-nouveau- detalhe 
da moldura 
112) Porta e janela- Praça XV de Novembro 
113) Porta e janela- Praça XV de Novembro II 
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114) Desenho da porta e janela, em estilo retilíneo, comumente 
encontrado em Campinas 
115) Porta com gradil e bandeira em ferro batido- Praça XV de Novembro 
116) Porta da casa de Antonio Gonçalves- Largo Santa Cruz nº 62 
117) Detalhe da porta – Praça Antonio Pompeu nº 1393 
118) Porta da Cia McHardy- Rua Barão de Parnaíba nº 7 
119) Porta da Rua Marechal Deodoro nº 1099- atualmente Pontifícia 
Universidade Católica de Campinas 
120) Portão da Rua Marechal Deodoro nº 1099- atualmente Pontifícia 
Universidade Católica de Campinas, antiga rua do Picador 
121) Rua Barreto Leme nº 821- detalhe da janela 
122) Instituto Agronômico- Rua Barão de Itapura nº 1481 
123) Antiga fachada do Instituto Agronômico 
124) Av Andrade Neves nº 684- detalhe do frontão 
125) Teatro Municipal (demolido em 1968)- Praça Rui Barbosa, atrás da 
Catedral 
126) Largo Marechal Floriano com Rua 13 de Maio- antigo Hotel Grigoletti 
127) Sobradinho do Viana- Rua Luzitana nº 1450 
128) Sobrado onde nasceu a Imprensa Campineira – Av Dr Campos Sales 
129) Av Andrade Neves nº 120 
130) Av Andrade Neves com Av Dr Campos Sales 
131) R 13 de Maio Convívio 
132) Delegacia regional de Polícia- Av Andrade Neves nº 471- construção 
de Ramos de Azevedo 
133) Rua 13 de Maio, esquina com Rua José Paulino- prédio demolido 
134) Sobrado da Rua Barão de Jaguara 
135) Um dos Atlantes da Rua Barão de Jaguara 
136) Rua Sales de Oliveira esquina com Rua São Carlos- Vila Industrial 
137) Prédio da Atual Mobilar 
138) Ponto Comercial da Rua Barão de Jaguara esquina com rua 
Conceição 
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139) Antigo escritório da diretoria da Cia Mogiana de estradas de Ferro 
140) Rua Dr Thomaz Alves com Rua Luzitana 
141) Antigo Clube Campineiro, onde se reunia a aristocracia rural- hoje 
Jóquei Clube Campineiro- Praça Antonio Pompeu nº 39
142) Hospital Vera Cruz- rua XV de Agosto nº 495 
143) Rua Dr Quirino, próximo a Praça Antonio Pompeu
144) Praça Antonio Pompeu- prédio da Atual Mobilar- Rua Dr Quirino nº 
1396 
145) Solar da família Penteado (1878) azulejos portugueses- Rua Rejente 
Feijó com Rua Ferreira Penteado- hoje, pertencente à Prefeitura 
Municipal 
146) Casarão do antigo Asilo dos Inválido (1904) 
147) Solar dos Barões de Ataliba Nogueira- hoje Hotel Vitória- Rua 
Rejente Feijó com Dr Campos Sales 
148) Detalhe do Hotel Vitória 
149) Solar dos Barões de Itapura- hoje Pontifícia Universidade Católica 
150) Clube Cultura Artística- Rua Barão de Jaguara esquina com General 
Osório, ex- Club Campineiro (1848) 
151) Sobrado Construído por Próspero Belinfanti 
152) Sobrado que pertenceu a Felisberto Pinto Tavares (1846) 
153) Antigo prédio do Centro de Ciências, Letras e Artes 
154) Estrada de Souzas 
155) Souzas 
156) Caminho para Souzas- construções antigas vistas da Av Heitor 
Penteado 
157) Casa de colonos 
158) Últimas casas de colonos das antigas fazendas (ainda existentes na 
via Norte- Sul com Av Orozimbo Maia) 
159) Casa e Senzala da Fazenda São Joaquim 
160) Portão da Fazenda Camandocaia 
161) Sede da Fazenda Rio das Pedras 
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162) Fazenda Santa Francisca de Camandocaia  
163) Senzala da Fazenda Santa Francisca de Camandocaia  
164) Sede da Fazenda Sete Quedas 
165) Sede da Fazenda Santa Genebra 
166) Sede e senzala da Fazenda Bocaina 
167) Sede da Fazenda Cachoeira 
168) Sede da Fazenda Quilombo 
169) Sem nome 
170) Sem nome 
171) Sem nome 
172) Sem nome 
173) Vista parcial de Campinas, a partir da torre da Catedral- em primeiro 
plano o Teatro São Carlos 
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5.1.3.  COLEÇÃO SELMA SIMÃO
Nascida em São Paulo (capital), Selma Machado Simão passou boa parte 
da infância na cidade de Itanhaém (litoral paulista). Lá, aprendeu a admirar as 
paisagens marítimas, observando o movimento das ondas do mar e reflexos da 
mata nos riachos da região -experiência que motivou o surgimento de trabalhos 
que indicavam uma tendência impressionista de colorido delicado. 
   Cursou Artes Plásticas na Faculdade de Belas Artes de São Paulo e, a 
partir daí, tomando contato com artistas paulistas, passou a reconhecer a poesia 
das cenas urbanas. Pinturas do centro velho de São Paulo passaram a ser sua 
temática central. A artista fez uma exploração sinestésica em um mergulho na cor 
e nas texturas, versando principalmente sobre temas que abordem a busca da 
verdadeira realização humana e do "eterno feminino". 
Fez mestrado na UNESP23- São Paulo. 
                                                          
23
  Universidade Estadual Paulista 
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 A COLEÇÃO
A coleção da artista Selma Simão que foi digitalizada é composta por 14 
obras. O suporte tela com técnica mista, uma vez que em tais obras são 
constituídas algumas por tinta acrílica e /ou tinta óleo e também, em algumas 
massa acrílica. 
ÍNDICE TÉCNICO
1) Mercado Municipal 1914 (50 x 40 cm) 
2) Delegacia Regional de Polícia 1910 (50 x 40 cm) 
3) Rua 13 de maio1938 (50 x 40 cm) 
4) Monumento Rui Barbosa 1938 (50 x 40 cm) 
5) Praça da Catedral1933 (80 x 110 cm) 
6) Largo da Igreja do Rosário 1935-40 (60 x 50 cm) 
7) Rua da Conceição 1931 (80 x 110 cm) 
8) Rua Barão de Jaguará 1931 (80 x 110 cm) 
9) Sociedade Beneficiencia (40 x 30 cm) 
10) Grupo escolar Francisco Glicério (40 x 30 cm) 
11) Loja Syria (40 x 30 cm) 
12) Monumento a Carlos gomes 1927 (40 x 30 cm) 
13) Instituto Agronômico (40 x 30 cm) 
14) Theatro São Carlos (40 x 30 cm) 
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5.1.4. COLEÇÃO SILVIA MATOS
   
Artista plástica. Após visitas a diversos ateliês, segundo a artista, teve a 
idéia de realizar uma pesquisa registrando os principais artistas da região de 
Campinas. Monta o Sílvia Matos Ateliê24 de Criatividade, em 1991, e durante 15 
anos ministra aulas de arte inspirada nesses artistas educadores.  
Das discussões de arte com artistas, dentre eles Carlos Fajardo, surge em 
2002 o Grupo Antropoantro. Atualmente a artista coordena e trabalha com o 
Grupo Antropoantro, ao mesmo tempo em que mantém suas pesquisas em arte 
contemporânea.  
 De acordo com conversa com a própria artista: 
“Como não sou escritora, mas artista plástica, optei por retratar esses 
artistas durante as entrevistas feitas em seus ateliês. Tentei, com manchas 
coloridas, fixar as minhas impressões e as expressões e emoções que o momento 
me transmitia. Os artistas já falecidos tiveram seus retratos feitos através de fotos 
e pesquisas sobre suas personalidades. A técnica que usei foi tinta acrílica aguada 
sobre tela e por essa razão os retratos parecem ser feitos com aquarela”.  
                                                          
24
  site www.silviamatos.art.br
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“Ao visitar os ateliês dos artistas e entrevistá-los, consegui algo muito 
maior do que a compilação de dados, gravações, etc., algo que na ocasião já me 
dava conta mas que agora valorizo mais. Esses artistas me passaram a sua única 
e criativa experiência no plano do ensino das artes. Foi tão forte para mim, que 
logo depois fui para a Europa e lá procurei visitar vários artistas em seus ateliês. 
Descobri com aquelas visitas que nossos artistas não têm nada a dever aos 
artistas da Alemanha, Espanha, Irlanda, Inglaterra e outros. Falta-nos dinheiro, 
mas sobra criatividade. Esta constatação me deu uma confiança muito maior em 
meu trabalho de artista”.  
  
A COLEÇÃO
A artista realizou uma série de retratos, datados em 1987, intitulando tal 
pesquisa/ coleção como “Artistas- Educadores de Campinas” 
A coleção é constituída por 20 obras, digitalizadas, realizadas em tinta 
acrílica aguada sobre tela. As obras foram realizadas na medida de 45 x 55 cm. 
  ÍNDICE TÉCNICO
1) Hércules Florence (45 x 55cm) 
2) Marcelino Velez  (45 x 55cm) 
3) Aldo Cardarelli  (45 x 55cm) 
4) Lelio Coluccini  (45 x 55cm) 
5) Pompeu  (45 x 55cm) 
6) Fedor Krutinsky  (45 x 55cm) 
7) Bernardo Caro  (45 x 55cm) 
8) Biojone  (45 x 55cm) 
9) Maria Ap. Bueno de Mello  (45 x 55cm) 
73
10) Maria Helena Motta Paes (45 x 55cm) 
11) Thomaz Perina (45 x 55cm) 
12) Alberto Teixeira  (45 x 55cm) 
13) Álvaro Bautista  (45 x 55cm) 
14) Berenice Toledo  (45 x 55cm) 
15) Clodomiro Lucas  (45 x 55cm) 
16) Egas Francisco (45 x 55cm) 
17) Fúlvia Gonçalves  (45 x 55cm) 
18) Paulo Cheida Sans  (45 x 55cm) 
19) Suely Pinotti  (45 x 55cm) 
20) Zay Pereira  (45 x 55cm)  
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6. DIGITALIZAÇÃO DO ACERVO DO CMU 
A digitalização de acervos no mundo contemporâneo surge com forte  
enfoque no uso das novas tecnologias, bem como com o intuito de preservação da 
memória, facilitação de acesso a elas, além de ser incentivadora do trabalho 
educativo, viabilizando atividades educativas diferenciadas. 
O reconhecimento oficial da "atividade digital" como objeto da museologia 
atesta a atualidade e relevância do tema e, simultaneamente, desafia o 
pressuposto fundamental de acolher oficialmente os webmuseus como integrantes 
da categoria museu, mas, sobretudo, pensá-los a partir de um pressuposto 
educacional. 
A digitalização das três coleções constituídas por obras que vão do século 
XIX ao XX, foi realizada por meio de registros fotográficos e/ou utilização de 
scanners. 
A preservação em meio digital surge como um suporte possível e atual de 
manipulação de obras sem prejuízo das mesmas e visando assegurar 
procedimentos adequados à conservação desses suportes dada a sua utilização 
virtual, que se torna, muitas vezes, mais intensa. 
Desse modo, prevê-se o desenvolvimento de um protótipo de um sistema 
de informação multimídia, que será piloto de um programa mais amplo para o 
conjunto das coleções.  
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Considerando-se a discussão atual sobre a utilização do meio digital, 
pretende-se criar um banco de dados, acessível ao público, que deverá conter 
imagens e informações das obras das coleções acima citadas. 
6.1. Reproduções Fotográficas 
A realização da digitalização, por meio de imagens fotográficas, surgiu 
como forma alternativa para a coleta de informações, via scanner, permitindo a 
construção de um banco de dados, tanto das obras artísticas em tela quanto 
daquelas elaboradas sobre suporte papel. Houve, a seguir, uma breve descrição 
das coleções, ou melhor, daqueles que nomeiam as coleções, em alguns casos 
das artistas plásticas que realizaram as obras, noutro do doador do acervo.  
As reproduções fotográficas das obras, além de valorizarem a pesquisa, 
foram compreendidas dentro das várias etapas da pesquisa, enquanto registro de 
dados, complementação da descrição e de modo auxiliar, mas não menos 
importante, da análise dos dados obtidos. 
A organização e análise do material fotográfico foi realizada tendo por base 
aquilo proposto por von Simson (1996), isto é, a realização de uma ficha técnica 
com descritores sobre o tipo suporte da obra, dimensões, artista. 
O objetivo da fotografia foi reproduzir digitalmente o objeto museológico, 
facilitando a apreciação e/ou a observação do pesquisador a respeito do conteúdo 
da foto, relacionando-o com as informações técnicas e seus descritores.  
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Desse modo, a fotografia:  
“... deve ser necessariamente associada a outros dados de pesquisa para 
que as informações que contém possam ser visualizadas pelo pesquisador 
dentro de um contexto mais amplo, que permitirá a ele explorar ao máximo 
os dados registrados naquele suporte”.(von Simson, 1996:97) 
6.2. Scaneamento de Imagens 
Optou-se pela utilização de um scanner de mesa de uma marca 
reconhecida no mercado cuja resolução ótica do equipamento é de 600 dpi para 
trabalhar com a digitalização das imagens com suporte em papel. Existem dois 
tipos de resolução que podem ser identificadas nas características dos 
equipamentos de scanner: ótica e interpolada. 
Resolução Ótica
É a definição máxima obtida por um scanner, ou seja, o máximo de pontos 
(pixels) que ele vai poder gerar na hora da digitalização da imagem, em função do 
seu conjunto ótico. Geralmente ela começa na faixa de 300 e vai até 2400 dpi nos 
scanners de mesa e de 1200 a 4000 dpi nos de negativo. 
Resolução Interpolada
É conseguida por meio de um software que vem junto com o equipamento e 
que faz o gerenciamento da digitalização. O programa insere mais pontos na 
imagem e consegue com que ela tenha uma maior resolução, chegando 
geralmente até 9600 dpi. 
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Visando obter uma boa digitalização e produzir um arquivo digital com 
qualidade suficiente para a disponibilização das imagens via web, as obras foram 
digitalizadas e suas imagens salvas com resolução de 600 dpi (dots per inch) ou 
ppp (pontos por polegada) e, posteriormente, houve o “trabalho” com as imagens 
utilizando programas (softwares) que melhoravam a resolução sem sobrecarregar 
cada uma delas. 
A digitalização dos semióforos visa uma disponibilização virtual dos 
mesmos, maximizando o acesso a informação neles contida, bem como, conforme 
destaca Silva (2000) sobre a importância da visão e da visualidade de tais 
“conteúdos informacionais binários”, para a fruição que ocorrerá no processo 
cognitivo, que pode ser realizado por aquele que acessa tais objetos e/ou 
informações. 
Considerando-se a transformação dos objetos museológicos reais em 
objetos museográficos buscou-se digitalizá-los, ou seja, transformar um objeto real 
em conjuntos de pixels, os quais tanto podem ser compreendidos visualmente 
pelo olhar humano, quanto podem ser visualizados por programas 
computacionais.  
Levando-se em conta as possibilidades oferecidas pela tecnologia atual, 
buscou-se realizar a disponibilização digital das coleções, anteriormente descritas, 
por meio de algumas etapas, como: 
Avaliação e aquisição de equipamentos e sistemas interligados 
de hardware, software; 
Desenvolvimento de protótipo para coleta de imagens; 
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Digitalização das imagens e arquivamento em banco de dados 
digital; 
Editoração das imagens visando a melhoria delas; 
Desenvolvimento de site da pesquisa; 
Elaboração de atividades lúdicas (jogos diferenciados)  
Apresentação dos resultados produzidos e sua análise. 
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7. CONSTRUÇÃO DA HOME PAGE 
 O ambiente projetado buscou ressaltar alguns facilitadores do trabalho em 
ambiente virtual: 
1. A possibilidade de guarda dos objetos com disponibilização apenas virtual.  
2. Possibilidade de manipulação dos objetos sem danificação no suporte. 
3. Acessibilidade facilitada não apenas pelo ambiente, mas também pela 
escolha do horário e tempo. 
4. Possibilidade de autoconstrução do conhecimento.
O site do Museu Virtual do CMU/ UNICAMP é constituído por arquivos 
contendo textos e imagens. Para sua criação utilizou-se alguns programas 
específicos para criação e edição dos arquivos. 
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As linguagens utilizadas para a elaboração do site foram o HTML, Flash e 
Java Script. O HTML é uma das mais antigas linguagens utilizadas no 
desenvolvimento de sites. A palavra HTML é o acrônimo HyperText Markup 
Language, que significa Linguagem de marcação de Hipertexto e está presente na 
maioria dos sites. 
Abaixo, pode-se observar a página de apresentação do Museu Virtual na 
Home Page. Ela possui tanto imagens, apresentadas na forma de logos 
institucionais, como textos explicativos do espaço.
Flash é um software utilizado geralmente para a criação de animações 
interativas as quais funcionam embutidas em um navegador web. Na janela abaixo 
apresenta-se uma Exposição Virtual de parte da coleção da artista Fúlvia 
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Gonçalves, que no site está em movimento circular, ao toque do mouse essas 
obras podem rolar da esquerda para a direita ou vice-versa em uma velocidade 
menor ou se manter o ícone do mouse em uma imagem específica ela 
permanecerá estática na tela. 
A linguagem Java Script é uma linguagem de programação criada pela 
Netscape em 1995. Pode ser vista como espécie de acessório do HTML, uma vez 
que ela é extremamente versátil e útil ao lidar com esse tipo de ambiente.  
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O trabalho com os códigos foi realizado com o auxílio de um editor de site
bem conhecido, o DreamWeaver, que  permite a criação de sites estáticos em 
modo visual, isso quer dizer que você vê o resultado final enquanto está 
trabalhando no site. Para criar e editar as imagens que foram utilizadas no site 
optou-se pela programação no FireWorks. 
As coleções também são apresentadas na íntegra, podendo cada obra ser 
visualizada individualmente ou em seu conjunto com as obras de sua determinada 
coleção, conforme apresentação abaixo. 
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 Há também a possibilidade de visualização de cada uma das obras em 
particular, com o recurso de aumentar a obra em questão, ou selecioná-la dentre 
aquelas que estão sub-alocadas, como no caso da coleção de Fúlvia Gonçalves 
em uma sub-coleção (vide abaixo). 
 Para facilitar a busca optei por dividir a coleção de Fúlvia Gonçalves em 
três sub- coleções: casarões; igrejas e praças- coretos. Há também a 
possibilidade de visualizar todas as obras na grande coleção.  
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8. TECNOLOGIAS EM EDUCAÇÃO 
e sua relevância 
Schaff (1995) apresenta que nas três últimas décadas do século XX as 
sociedades humanas transitaram em meio a uma acelerada e dinâmica revolução 
da microeletrônica na qual as possibilidades de desenvolvimento tornaram-se 
enormes. Ressalta também que surgiram diversos perigos inerentes a essas 
novas possibilidades, alterando os espaços tecnológicos e também as relações 
sociais, uma vez que as transformações da ciência e da técnica, com as 
conseqüentes transformações na produção e nos serviços conduziram as 
transformações também nas relações sociais. 
Para esse autor a 2ª Revolução Industrial, iniciada no final do século 
passado, estaria conduzindo a uma ampliação das capacidades intelectuais do ser 
humano bem como à possibilidade de sua substituição por autômatos, aspirando a 
uma futura eliminação total do trabalho humano numa sociedade informática.  
  Em seus primórdios, aproximadamente nos anos 50 e 60 do século XX, a 
tecnologia educacional foi vista como uma nova possibilidade de gestão 
educacional por meio da qual poderiam criar-se estratégias e possibilidades de 
homogeneização das turmas, aprendizado prazeroso e em alguns casos até a 
eliminação de um personagem algumas vezes um tanto quanto incômodo, o 
professor. 
 A crença de um estado superior de ensino com a utilização excessiva de 
técnicas, atreladas além de subsidiarem princípios do tecnicismo pedagógico 
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surgido nos Estados Unidos e difundido nos demais países das Américas. Tal 
utilização privilegia e supervaloriza o papel das máquinas no processo de 
aprendizagem, acreditando na possibilidade de uma pretensa igualdade de 
oportunidades. 
Uma área influenciada e influenciadora de tal linha de pensamentos, dentro 
da psicologia, foi a abordagem Behaviorista, tendo como seu principal 
representante Skinner. Tal linha de pesquisa acredita que o comportamento é 
sempre uma resposta do organismo (humano ou animal) a algum estímulo 
presente no meio ambiente, e que tal estímulo poderia ser captada ou modificada 
pelo organismo por meio dos sentidos. 
A concepção skinneriana acreditava na aplicação das máquinas de educar 
para a realização de uma boa aprendizagem. Desse modo, ensinar é planejar/ 
organizar as práticas educacionais de modo a tornar mais eficiente as 
aprendizagens de determinados conteúdos e habilidades, para tanto poder-se-ia 
utilizar de alguns equipamentos (tecnologias) para realizar tal feito, como: a 
máquina de ensinar; a aprendizagem passo-a-passo e  a instrução programada. 
Houve no espaço museal pós década de 20, no século XX, uma percepção 
um tanto quanto distorcida de qual seria o papel dos museus, como nos apresenta 
Hein (1998: 80): “A new generation of curators was less interest in the public use 
museum, and more interested in the accumulation of collections”. Tal postura 
remete-nos ao início da inserção dos museus na sociedade no século XVIII que 
trariam resquícios do museu enquanto mero receptáculo de objetos/ tesouros 
restrito aos olhares de poucos. 
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Lembrando a reflexão do sociólogo francês Leenhardt quando observa, pós 
revolução francesa, o espaço flutuante em que os objetos, reunidos nos museus, 
tinham devido a ausência de relação com qualquer prática. A inovação científico-
tecnológica viria nesse âmbito com a função de modificar a relação daqueles que 
trabalham no espaço museográfico e facilitar, agilizar a divulgação dos 
conhecimentos contidos em tais espaços. 
Nessa revolução técnico-científica são apresentados três aspectos, 
segundo Schaff, a “microeletrônica, à qual está associada a revolução tecnológico-
industrial”; “a microbiologia e a engenharia genética”; e a “revolução energética, 
com a procura por novas fontes de energia”.  
Em 1985 Schaff publicou em “A sociedade Informática” também alguns 
questionamentos sobre o sentido da vida, os sistemas de valores e estilos de vida, 
perguntando se a sociedade informática dará o passo para a materialização do 
ideal dos humanistas: o homem universal, cidadão do mundo com formação global 
e cultura internacional.  
Observando a atual informatização e globalização da sociedade 
contemporânea, tais fatores colocariam o conhecimento em uma posição 
privilegiada como fonte de valor e de poder. 
 Deleuze e Guatari (1995) apresentam essa difusão de conhecimentos 
intercambiáveis que proliferam por meio das novas tecnologias com sua metáfora 
do rizoma em que estabelecem uma relação entre o conhecimento e os princípios 
de conexão: 
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“Qualquer ponto do rizoma pode ser conectado a qualquer outro e deve sê-
lo... cada traço não remete necessariamente a um traço lingüístico: cadeias 
semióticas de todas as naturezas são aí conectadas a modos de 
codificação muito diversos”                                      
                     
A relevância das tecnologias em educação destaca, para os propósitos 
dessa pesquisa, dois fatores importantes: o primeiro ao tornar acessível 
semióforos que, se não estivessem disponíveis on- line não poderiam ser 
acessados ou conhecidos, e um segundo ponto, mas não menos importante, ao 
oferecer oportunidades virtuais, não apenas de conhecer o objeto, mas também 
de compreender seu significado, importância e contexto histórico. 
Desse modo, pode-se fazer uma releitura da abordagem vygotskyana sobre 
as relações existentes entre os processos de desenvolvimento e a capacidade de 
aprendizado. Vygotsky (2000) postula dois níveis de desenvolvimento: o primeiro é 
o nível de desenvolvimento real. Este nível se refere aos processos de 
desenvolvimento já completados, caracterizando aquilo que a criança já é capaz 
de fazer ou resolver sozinha, de forma autônoma. Outro é o nível de 
desenvolvimento potencial caracterizado por aquilo que a criança é capaz de 
solucionar com a ajuda ou mediação do “outro”.  
Dessa maneira, Vygotsky (1991) introduz o importante conceito de zona de 
desenvolvimento proximal que ele define como: 
“a distância entre o nível de desenvolvimento real, que se costuma 
determinar através da solução independente de problemas, e o nível de 
desenvolvimento potencial, determinado através da solução de problemas 
sob a orientação de um adulto ou em colaboração com companheiros mais 
capazes”.  
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Como a função da zona de desenvolvimento proximal é de aproximar o 
nível de desenvolvimento potencial do nível de desenvolvimento real ela está 
sempre em transformação, pois o que a criança faz hoje com ajuda do outro, ou 
de uma tecnologia, amanhã fará sozinha, através de seu próprio desenvolvimento. 
Além disso, não podemos negar que os meios de comunicação, rádio, 
televisão e principalmente a internet, têm influenciado muito na maneira de 
pensar, de agir e até de reagir a determinados sentimentos ou a algumas 
situações, por parte dos usuários, influenciando inclusive a escolha entre o que é 
bom ou ruim ou entre aquilo que é bonito ou feio. Também influencia o que será 
acessado, comprado, criando até novas necessidades para o dia-a-dia. Portanto, 
a formação das pessoas tem sido influenciada cada vez mais não só pela família, 
a escola ou outras instituições sociais, mas também por aquilo que é proclamado 
pelos meios de comunicação.  
“As novas tecnologias informacionais estão integrando o mundo em redes 
globais de instrumentalidade”, segundo Palloff e Pratt (2002: 22), tornando o 
nosso mundo cada vez mais express e, em alguns casos, rápido e fragmentado, 
valorizando e ressaltando a importância de buscar uma linguagem própria dessa 
nova rede de comunicações. Porém a simples apresentação das informações não 
garante a internalização das mesmas. Contudo, pensar em disponibilizar 
informações/ conhecimentos com qualidade e veracidade, buscando envolvimento 
e sedução, poderia produzir uma imersão com qualidade sobre o conteúdo 
disponibilizado. 
Surge desse modo, a importância de se construir conteúdos de qualidade 
para os meios de comunicação que busquem a apresentação de objetos 
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anteriormente restritos e guardados nas grandes “caixas opacas” (Fronza- Martins, 
2004) dos antigos museus, mas agora de forma clara e acessível aos mais 
diversos públicos que possam acessá-los.  
É interessante observar que a discussão está sendo feita tanto por 
educadores quanto por comunicadores nas instituições de natureza educativa, em 
sua maioria escolas, uma vez que a aprendizagem se dá na medida em que o 
indivíduo sente-se tocado, envolvido, conectado. Desta maneira, o ambiente 
mediado, no mais puro sentido vygotskyano, por tecnologias pode ajudar a 
produzir sentidos, convertendo-se em internalização do conhecimento. 
Vale ressaltar que em nenhum momento se propõe que o virtual se 
contraponha ao real, mas dada a realidade de uma distância física do usuário em 
relação ao acervo, percebe-se a viabilidade de se estar presente à distância, 
pesquisar, aprender e conhecer via Web. 
Demo (2006) coloca uma analogia bem interessante quando trata da 
virtualidade, ele afirma que a dimensão virtual tão nova nos discursos 
contemporâneos, “é própria da natureza humana, na medida em que laços de 
afinidade e afeto” podem ser cultivados à distância. Um exemplo disso seria a 
saudade, segundo o autor, um sentimento que expressa ligação, por vezes muito 
forte, entre pessoas que por definição estão distantes. Quando o autor diz que 
existe presença virtual em momento algum afirma acreditar que a mesma substitui 
a física, mas ela pode ser tão real quanto a física. Um exemplo disso é a alta 
utilização de correios eletrônicos e site de relacionamento para conectar-se com 
os outros. 
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Na área educativa o contato físico com a obra museal é tão importante 
quanto o contato visual. Dependendo da sua importância e localização, algumas 
vezes conseguimos enxergar e apreciar com mais tempo e detalhes a imagem 
apresentada no mundo virtual do que no real. Ora por medidas de segurança ora 
devido ao número de visitantes que a mesma possa receber. Exemplo disso é a 
famosa “La Gioconda” de da Vinci, cuja fila de espera pode demorar horas e sua 
apreciação por conta dos fatores acima mencionados mesma fica prejudicada e 
restrita a segundos. De acordo com Tomaz Tadeu da Silva (2002) o ciberespaço25
e as realidades virtuais são líquidas e certas, para não dizer “mais reais”.  
Ainda citando outro teórico, Stone (2000), enfatiza serem as culturas 
“naturalmente virtuais”, afirmando-se no sentido que elas se expressariam em 
artefatos materiais, que apontam para outros imateriais. 
A educação à distância ou educação on-line é definida por Palloff e Pratt 
(2001:5) como: 
“uma abordagem de ensino e aprendizagem que utiliza tecnologias 
da internet para comunicar e colaborar no contexto educacional, isto 
inclui tecnologia que suplementa o treinamento em classe tradicional 
com componentes de base na web e ambientes de aprendizagem 
onde o processo educacional é experimentado on line” 
Neste trabalho de pesquisa os ambientes de aprendizagem são vistos como 
a inter-relação entre tecnologia e educação não –formal, entre museu virtual e 
ações educativas.  
                                                          
25
  Ciberespaço é o espaço das comunicações por rede de computador, as quais acontecem de forma 
virtual, fazendo uso, para isso, dos meios de comunicação modernos, destacando-se entre eles a Internet. 
Segundo Lévy(1999), “as redes de computadores carregam uma grande quantidade de tecnologias 
intelectuais que aumentam e modificam a maioria das nossas capacidades cognitivas”. 
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A visão utilizada na pesquisa foi a de que o museu virtual apresentaria as 
obras previamente escolhidas, enquanto ações educativas propostas on line
seriam formas de utilização da tecnologia, vista enquanto uma atividade prazerosa 
para o participante, bem como reforçadora da importância da participação e da 
aprendizagem mediada. Indo desse modo no sentido contrário dos conhecidos 
“tips and tricks26” fugindo, desse modo, do sentido pejorativo do termo “facilitar” 
para assumir a abordagem vygotskyana de mediar o processo de ensino-
aprendizagem por meio de recursos tecnológicos. 
A disponibilização on-line desse acervo, bem como das atividades 
apresentadas no site atenderiam a vários pontos, como: 
O direito das pessoas em acessar a informação que tem interesse a 
qualquer hora, em qualquer lugar e por qualquer idade; 
A necessidade de familiarizar-se com tais recursos utilizando-os para 
proveito próprio ou social (educacional), uma vez que as tecnologias 
informacionais tornam-se cada vez mais usuais da sociedade 
contemporânea, tal como o contato com dvd, computador, internet e 
há; 
A possibilidade de utilização de um acervo on-line revê inúmeros 
conceitos, como a conservação de objetos por vezes demais 
depauperados e o fato de dar visibilidade a tais objetos, estudados/ 
analisados, ainda que virtualmente; 
Possibilidade de apresentar acervos antes restritos a estudiosos e 
disponibilizá-los para a população em geral. 
                                                          
26
  Dicas e receitas 
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Portanto, a associação das novas tecnologias à atividade museológica com 
intuito de propor ações educativas se mostra possível e desejável, na 
contemporaneidade, tanto para os educandos como para os profissionais da área 
museológica. 
Muitos teóricos que valorizam a virtualização de processos educativos ou a 
inserção das novas tecnologias em uma sociedade digital podem ser sinalizados, 
com uma atenção especial para os estrangeiros como Levy (1998), Burke (2005), 
Deleuze e Guattari (1995) e outros entusiastas, como também não é difícil 
encontrar os mais que conservadores, como: Luke (2006), Kelner (1998, 2003), 
Kelner e Share (2005), Gee (2000), dentre outros. Alguns mais flexíveis que fazem 
e apresentam pontos de convergência e discordância das novas formas de 
modificação e reorganização da sociedade frente as novas tecnologias, como 
Castells (1999), Meneses (2006, 2007), Read e Gessler (2006), Santos (2006) 
dentre outros. 
Castells (1999) descreve a sociedade contemporânea como uma sociedade 
globalizada, centrada no uso e aplicação de informação e conhecimento, cuja 
base material está sendo alterada aceleradamente por uma revolução tecnológica 
concentrada na tecnologia da informação e em meio a profundas mudanças nas 
relações sociais, nos sistemas políticos e nos sistemas de valores. 
O professor Ulpiano B. Meneses (2006) apresenta um fator de 
desfavorecimento da virtualidade uma vez que: 
96
“Hoje as escolhas nos sistemas de comunicação correspondem a uma 
experiência cada vez menos compartilhada.(...)Por outro lado, a escala e o 
volume de informação, a que estamos sujeitos, redundam em saturação. 
Hiperinformação provoca desinformação”. 
O autor propõe a visualização do museu enquanto um “espaço de ficção e 
não mero espaço mimético, de duplicação”, e sugere torná-lo um laboratório de 
experimentação da imagem, em que o simulacro deve ser utilizado como objeto de 
trabalho e conhecimento, contudo adverte que deva haver também um 
distanciamento, necessário para o discernimento e apreensão do conteúdo. 
Este afastamento proposto pelo autor ocorre na tentativa de proporcionar 
uma leitura crítica para os usuários deste novo espaço, agora virtualizado, a fim de 
fazê-los perceber que este é sim uma ferramenta muito útil na preservação da 
memória, mas não a única. 
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9. AÇÕES EDUCATIVAS EM MUSEUS: 
Educação Não- Formal 
O termo Educação Não- Formal não pressupõe a inexistência da  
formalidade ou que seu espaço não seja educacional, como reiteram von Simson, 
Park, Fernandes (2000: 9), na seguinte passagem:“A educação não-formal 
caracteriza-se por ser uma maneira diferenciada de trabalhar com a educação, 
paralelamente a escola”, sendo uma de suas particularidades a busca pelo prazer 
da descoberta e do desafio na construção do conhecimento. 
Devido a sua especificidade, faz-se importante salientar a definição 
conferida por Afonso (1992: 86) no que diz respeito à educação: 
“(...) por educação formal entende-se o tipo de educação organizada com 
uma determinada seqüência e proporcionada pelas escolas, enquanto que 
a designação educação informal abrange todas as possibilidades 
educativas no decurso da vida do indivíduo, construindo um processo 
permanente e não organizado. Por último, a educação não-formal embora 
obedeça também a uma estrutura e a uma organização (distintas porém 
das escolares) e possa levar a uma certificação (mesmo que não seja essa 
a sua finalidade), diverge ainda da educação formal no que respeita a não 
fixação de tempos e a flexibilidade na adaptação dos conteúdos de 
aprendizagem a cada grupo concreto.”  
 A educação não-formal, observada no âmbito dos museus, possui como um 
eixo de atuação as atividades realizadas nestes sob a denominação de ação 
educativa.  
 Hein em seu texto “Learning in the Museum” (1998) apresenta em diversas 
passagens a importância dos museus que se desenvolvem pós século XIX 
paralelamente ao Estado, possuindo em seus primórdios a função civilizatória, já 
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elencada nessa pesquisa, e a educação como uma das funções modernas de tal 
espaço.  
O mesmo autor apresenta a idéia da ocorrência de uma ‘educação informal’ 
nesse espaço, porém estudando as características conceituais desse termo 
percebe-se que tal termo na verdade significa o que chamo nessa pesquisa de 
‘educação não-formal’.  
 Se precedermos a uma analogia entre a educação não –formal, e aquela 
realizada nos museus (conseqüentemente a atividade educativa, quando 
existente), pressupõem-se que: 
“... a transmissão do conhecimento acontece de forma não obrigatória e 
sem a existência de mecanismos de repreensão em caso de não-
aprendizado, pois as pessoas estão envolvidas no e pelo processo ensino-
aprendizagem e têm uma relação prazerosa com o aprender”. (VON 
SIMSON , PARK, FERNANDES, 2001: 10) 
Cabe lembrar, contudo, conforme já descrito anteriormente, que a 
inexistência de formalidade, conforme Barreto (1993), não significa classificar o 
museu e a atividade nele realizada como sendo meramente recreativa, mas ao 
contrário deve-se considerá-la essencialmente educativa. O museu possui, então, 
o desafio, segundo a mesma autora, de transformar os resultados da pesquisa em 
algo ameno e acessível ao público, sem empobrecer a linguagem científica. 
A importância atribuída a essa educação, diferenciada da formal, prazerosa 
e planejada une-se ao conceito trabalhado por outro autor Orosz (1990:3), em que 
apresenta: 
“Direct products of the American democratic culture and developed in 
synchronization of the evolution of the general culture climate… the 
great majority had a serious and egalitarian aspirations” 
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Desse modo, no contexto dos museus, a ação educativa pode apresentar-
se como facilitadora e provedora de um processo prazeroso de ensino-
aprendizagem, inserido dentro de uma ação cultural mais ampla. O termo Ação 
Educativa refere-se, segundo Grinspun (s.d.), às ações de ensino e 
aprendizagem, que são centradas na interação entre os visitantes e os objetos 
que se articulam em uma exposição, mediados por ações educacionais.  
Já o termo Ação Cultural, conforme Teixeira Coelho (1997), no contexto dos 
museus, aparece como um conjunto de procedimentos, que envolvem recursos 
humanos e materiais, visando pôr em prática os objetivos de uma política cultural 
mais abrangente, não necessariamente vinculados com o acervo ou exposições 
que o museu apresenta. São exemplos desta ação o funcionamento de 
bibliotecas, projeções de vídeo ou filmes, ateliês, concertos musicais que ampliam 
e diversificam as possibilidades de atuação e aproximação com seus públicos. (op 
cit.) 
Assim, de acordo com Cabral (2002: 3): 
“... a educação [subentendida como ação educativa] realizada em museus 
deverá operar promovendo atividades baseadas em metodologias próprias 
que permitam a formação de um sujeito histórico-social que analisa 
criticamente, recria e constrói a partir de um referencial que se situa nos 
seus objetos tangíveis ou intangíveis”.  
Tais atividades deverão considerar o museu como “espaço ideal” - embora 
não único - de articulação do afetivo, do emotivo, do sensorial e do cognitivo, do 
abstrato e do conhecimento inteligível, da produção do conhecimento. 
Partindo do pressuposto da necessidade da ação educativa decorrer do fato 
de que tais: 
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“... atividades de educação não- formal precisam ser vivenciadas com 
prazer em local agradável, que permita movimentar-se, expandir-se e 
improvisar, possibilitando oportunidades de troca de experiências, de 
formação de grupos (de proximidade, de brincadeiras e de jogos, no caso 
das crianças e jovens), de contato e mistura de diferentes de idades e 
gerações”.  (VON SIMSON, PARK, FERNANDES, 2001: 10)
A visão geral que se tem de Educação não-formal transita entre “atividades 
ou programas organizados” fora do sistema regular de ensino, com objetivos 
educacionais bem definidos e, erroneamente, no senso comum, aquela que 
considera esse âmbito educacional englobando apenas os processos de formação 
que acontecem fora do sistema de ensino (das escolas às universidades), 
esquecendo-se que muitos projetos educativos não- formais surgem encabeçados 
por grandes universidades e alguns ocorrem na própria instituição.  
A interpretação de tal conceito estaria correta se levássemos em conta que 
tais atividades ocorreriam enquanto uma atividade educacional organizada e 
estruturada que não corresponda exatamente à definição de "educação formal".  
Conforme a apresentação de Park e Fernandes (2005:10): 
“De forma alguma a educação não-formal tenta complementar, substituir ou 
concorrer, por princípio, com a educação formal, devendo esta ser mantida 
pelo poder público e revestida de qualidade, gratuidade e laicidade”. 
Seria relevante salientar que esse tipo educação poderia ser ministrada 
sem se ater a uma seqüência gradual, não levando, portanto, necessariamente à 
uma graduação ou sequer a títulos, uma vez que realizar-se-ia fora do sistema de 
Educação Formal e,  em muitos casos de forma complementar ao ensino formal. 
No Brasil, a educação não-formal instituída, em alguns casos, apresenta-se 
enquanto programas educacionais que podem compreender a alfabetização de 
101
adultos, o reforço escolar oferecido à educação básica para crianças, e outras 
atividades que preparam o educando para desenvolver competências para a vida 
ou para o trabalho ou, ainda, um delineamento na cultura em geral.  
Tais atividades podem ser oferecidas por instituições sociais 
governamentais e não-governamentais e resulta não apenas em formação para o 
trabalho, mas abrangendo valores, e, principalmente visando a construção de uma 
cidadania consciente e responsável. 
A consolidação de tais atividades visa além da troca de saberes, no caso 
dessa pesquisa, a construção de uma proposta de experiências educativas ligadas 
a criatividade e a expressão artística.   Essa conceitualização, conforme 
apresentação de Park e Fernandes (2005: 16) enfatiza: 
“A consolidação de experiências de educação não-formal só é possível 
devido à uma concepção ampla de educação, pautada numa metodologia 
dialógica, em que se experimenta na prática, a construção de um conjunto 
de ações, reflexões” 
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10. ATIVIDADE EDUCATIVA NÃO FORMAL- 
O JOGO 
A utilização das múltiplas formas de interação e comunicação via redes 
amplia as áreas de atuação dos museus colocando-as em um plano de 
intercâmbios e de cooperação internacional real, com instituições educacionais, 
culturais e outras que sejam de seus interesses. 
As atividades pensadas e elaboradas com os jogos têm a função de criar 
caminhos para levar as novas gerações a recuperar o passado, a discutir suas 
origens, histórias e sua memória social. 
Tais atividades ressaltam a importância de se aprender com o passado bem 
como sinalizam a relevância de se compreender a construção social e sua 
inserção no momento presente bem como suas projeções futuras. 
Uma possível identificação de recursos e materiais utilizados para o 
desenvolvimento de cada obra, bem como as técnicas de construção das 
edificações, ou o desenvolvimento de representações dos personagens sociais 
identificam avanços e diferenciações nos saberes e no processo civilizatório, que 
podem ser estudados com as obras expostas no Museu Virtual criado. 
 O museu disponibilizado na internet deixa, dessa maneira, de ser uma 
instituição fechada e auto-centrada para transformar-se em um espaço de trocas – 
informações e conhecimentos – com outras pessoas e instituições, no caso dos 
pesquisadores, tanto no país e no mundo.  
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Conforme Hein (1998: 76) uma das funções ideais da educação em 
museus: 
“The ideal museum was understood to be ‘the advanced school of self- 
instruction’, and the place where teachers should ‘naturally go for 
assistance’.” 
O papel do educador ao elaborar tal espaço, surge como agente da 
memória também na sociedade digital, auxiliando, principalmente, os possíveis 
educandos e/ou pesquisadores a se compreenderem como participantes de um 
grande e complexo grupo social, com tradições e processos civilizatórios 
diferenciados.  
A elaboração dessa pesquisa visa, por meio da integração dessas 
diferenças, chegar próxima da utopia proposta por Lévy (1998), do “coletivo 
inteligente” em direção à ecologia cognitiva que une a totalidade de seres – seres 
humanos e máquinas – pensantes, contribuindo todos para a memória coletiva 
comum e permanente processo de ampliação e transformações. 
Com tais atividades lúdicas visou-se criar uma pesquisa científica 
explicativa, em que se criou um espaço de pesquisa, o museu virtual e, também, 
elaborou-se ações educativas pertinentes às crianças de 7 a 10 anos, por ser o 
período educacional em que se deve trabalhar, dentre outros assuntos a questão 
da memória.  
Biologicamente, quando se fala em memória, de acordo com diversos 
pesquisadores, infere-se não sobre amostras fiéis de fatos reais, mas sim 
105
construções modificadas conforme o contexto em que são recuperadas e em meio 
a um intenso trânsito de sinapses. 
As informações guardadas não estão intactas, mas fragmentadas e quando 
são recuperadas em forma de memória, formam, de acordo com Izquierdo, “novas 
memórias sobre outras mais antigas, eventualmente modificando-as27”.  
Essa pesquisa pretende tornar acessível à comunidade que acessar o site 
para a sensibilização artística e o resgate histórico dos materiais apresentados, 
conscientizando sobre a importância da valorização do passado. 
Simson (2000) escreve sobre a existência de três tipos de memória: a 
memória individual, a memória coletiva e as memórias subterrâneas ou marginais. 
A memória individual estaria ligada as lembranças, as próprias vivências e as 
experiências do indivíduo, mas trazem consigo também aspectos da memória do 
grupo social em que esse indivíduo foi socializado.
A memória coletiva expressa o que chamamos de lugares da memória 
como os monumentos, hinos oficiais, quadros, obras literárias e artísticas 
consolidada em um passado coletivo de uma sociedade corriqueiramente 
chamada memória. É formada “pelos fatos e aspectos julgados relevantes e que 
são guardados como memória oficial da sociedade mais ampla” (Simson, 2000: 
63). 
Tal pesquisa visou proporcionar o aprofundamento no trabalho com 
semióforos, antes resguardados pelas coleções no espaço do CMU, que graças 
                                                          
27
  Entrevista com Ivan Izquierdo disponível em: 
http://www.cerebromente.org.br/n04/opiniao/izquierdo.htm 
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ao Museu Virtual, tornam visíveis e passíveis de manipulação educativa sob o viés 
não-formal, com o intuito de elaborar a construção do conhecimento e da memória 
coletiva campineira. 
Inicialmente, buscou-se elaborar uma tessitura coesa das informações 
contidas nas coleções de obras de arte do CMU/ UNICAMP, inter-relacionando- se 
entre si. 
Essa pesquisa iniciou-se com um levantamento bibliográfico detalhado 
sobre o histórico da formação de museus, concomitante àquele referente a 
educação não-formal e a educação museológica. 
A fundamentação de conceitos museológicos e museográficos mostrou-se 
imprescindível para a organização dos dados e elaboração do site sob o viés 
educativo não-formal. 
Para tanto, elaborou-se um estudo, em que além da elaboração do objeto 
de estudo, criado para essa pesquisa- o Museu Virtual- criaram-se também 
atividades educativas virtuais sob o âmbito da educação não-formal. 
O ambiente virtual de uma parte do acervo do CMU/ UNICAMP, espaço de 
estudo dessa pesquisa, foi elaborado, desenhado e desenvolvido, nos meses de 
outubro de 2008 a maio de 2009. O projeto gráfico foi desenvolvido pela Spider 
Design, sob a supervisão museológica e museográfica dessa pesquisadora.  
A criação e elaboração de uma exposição das obras nesse espaço foi 
realizada tendo em vista dois modelos um em que o visitante interage como se 
estivesse presente e noutra como se ele estive inserido dentro da virtualidade. 
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 Abaixo, observa-se a exposição nomeada como “Sala Virtual” na qual o 
internauta percebe-se enquanto visitante de um museu convencional, com a 
vantagem de que pode se aproximar das obras que tiver interesse, com um 
simples clic sobre a escolhida, a mesma se amplia e aparece no centro da página. 
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Acima, observa-se a exposição “Giro 3D”, conforme sugere o nome as 
obras giram tanto no sentido horário quanto anti-horário, ao controle do mouse do 
internauta. O mesmo pode rolar essa exposição na velocidade que melhor lhe 
convier. 
Em ambos os modelos das exposições encontram-se divididas de acordo 
com cada coleção como se fossem salas especiais para cada artista ou 
colecionador. 
As atividades multimídias apresentam uma multiplicidade de informações 
em diversos formatos (textos, imagens digitalizadas, jogos pedagógicos), as quais 
foram pensadas sob o enfoque educativo não-formal, conforme descrito 
anteriormente, valorizando a contato interativo disponibilizado pelo espaço virtual.  
Independente da época, cultura ou classe social os jogos e brincadeiras, de 
acordo com Kishimoto (1999) fazem parte da vida da criança. Os jogos do site do 
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Museu Virtual do CMU foram pensados e estruturados para crianças de 7 à 10 
anos, conforme já descrito anteriormente, contudo tal estimativa não impede que 
os mesmos sejam utilizados por outras pessoas de diferentes faixas etárias. 
Huizinga (1980) escreveu em 1938, seu livro “HOMO LUDENS” no qual 
argumentou que o jogo é uma categoria absolutamente primária da vida, tão 
essencial quando o raciocínio (HOMO SAPIENS) e a fabricação de objetos 
(HOMO FABER), então a denominação HOMO LUDENS, significaria que o 
elemento lúdico está na base do surgimento e desenvolvimento da civilização. 
Desse modo, o jogo seria um elemento próprio do ser humano. 
Tanto para Piaget quanto para Huizinga (1980), o jogo é definido como uma 
atividade gratuita marcada pelo prazer, isto é, que nos move em direção ao jogo. 
Também essa busca pelo prazer em uma atividade a conecta a educação não-
formal buscando-se na construção dos jogos criar situações de aprendizagem do 
olhar, por exemplo, em que o detalhamento de uma imagem, de uma obra 
artística, faz com que o internauta conclua o jogo.
Buscou-se desse modo, criar um trabalho transformador de utilização do 
computador tendo em vista uma abordagem educacional que favoreça o processo 
de desenvolvimento do internauta.  
Para a elaboração dos jogos levou-se em conta também o conceito 
apresentado por Gardner (1997: 45), em que o:  
“Brincar é um componente crucial do desenvolvimento, pois, através do 
brincar a criança é capaz de tornar manejáveis e compreensíveis os 
aspectos esmagadores e desorientadores do mundo. Na verdade, o brincar 
é um parceiro insubstituível do desenvolvimento, seu principal motor.” 
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 Três jogos foram criados visando desenvolver, dentre outros, o raciocínio 
dos participantes: o “jogo da memória”, o “slide puzzle” e o “quebra-cabeça”. Em 
cada um deles utilizaram- se imagens das quatro coleções selecionadas. 
 Tanto o slide puzzle quanto o jogo da memória visam a remontagem de 
imagens após prévia seleção. Tais imagens disponibilizadas, como por exemplo, 
no “quebra-cabeça” são apresentadas na forma inicial completas. Seleciona-se 
uma das imagens e após o clic no ícone “começar” a mesma se desmonta em 
várias peças menores em uma ordem aleatória e distinta da inicial, ressalta-se 
aqui o cuidado com a observação atenta das partes em busca da retomada do 
todo.  
Há uma breve explicação de como jogar em cada um dos jogos logo abaixo 
dos mesmos. Há também algumas “dicas”, como é o caso no jogo do “quebra- 
cabeça”, em que ao se apertar a tecla “S”, do teclado do computador, aparecerá 
em marca d’água a imagem selecionada, completa e na ordem correta.  
Em se pensando em pessoas com necessidades especiais com 
dificuldades relacionadas a coordenação motora fina, foi criada uma estratégia 
facilitadora de remontagem da obra, quando arrastada parte da imagem quando 
chega a um lugar próximo ao quadrante correto a mesma é aproximada do local 
correto. 
De acordo com Vygotsky (1998: 128):  
“O lúdico influencia enormemente a criança. É através do jogo que a 
criança pode aprender a agir, sua curiosidade é estimulada, adquire 
iniciativa e autoconfiança, proporciona o desenvolvimento da linguagem, do 
pensamento e da concentração” 
111
Desse modo, ressalta-se o fato de que o jogo infantil pode ser uma 
atividade mental que favorece tanto o desenvolvimento pessoal quanto o 
desenvolvimento sócio-histórico da criança. No ambiente digital o jogo estaria 
inserido enquanto uma atividade interativa. 
Conforme apresenta a autora Bonilla (2002), o termo Interatividade surge 
no final dos anos 1970 e início da década de 1980, dentro do contexto das novas 
Tecnologias de Informação e hoje se encontra em pleno uso.  
Coloquialmente, o termo Interação pode se referir às relações humanas, 
enquanto a Interatividade diria respeito às relações homem – máquina. Contudo, 
no século XXI, o termo Interação tem sido usado como sinônimo de Interatividade 
significando a atividade mútua realizada entre o ser humano e o computador em 
um ambiente digital. 
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 O jogo da memória é um jogo em que os internautas buscam, por meio da 
observação detalhada das imagens e de seus recortes encontrar as semelhantes. 
Possui dois tipos diferentes de sons que a cada escolha correta é emitido o tipo 1 
e a cada escolha errada o som de tipo 2, Ao final do jogo aparece uma frase de 
estímulo ao trabalho realizado (Muito bem!) 
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Conforme a abordagem piagetiana: 
“Os jogos consistem num exercício das ações individuais já aprendidas 
gerando, ainda, um sentimento de prazer pela ação lúdica em si e pelo 
domínio sobre as ações. Portanto os jogos têm dupla função: consolidar os 
esquemas já formados e dar prazer ou equilíbrio emocional à criança” 
(Piaget apud Faria). 
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Dentro da teoria do conhecimento piagetiana centrada no desenvolvimento 
da inteligência o autor apresenta quatro estágios que vão desde o nascimento da 
criança até o inicio da adolescência. Tendo em vista que o conhecimento não 
pode ser uma cópia visto que é sempre uma relação entre o objeto e o sujeito será 
por volta dos sete anos de idade que a criança atingirá o período das operações 
concretas e, a partir das aquisições já feitas, poderá jogar atendo-se a normas 
externas a ela. 
Quanto ao tipo de conhecimento e, mais especificamente, ao espaço 
utilizado por cada um respectivamente, Levy (1993) categoriza três diferentes 
formas.  
Originadas em diferentes tempos históricos, de apresentar o conhecimento 
existente para uma sociedade: a oral, a escrita e a digital. Na forma oral as 
diferentes culturas eram transmitidas por meio de comunicações vivenciais, na 
linguagem escrita há ênfase na sociedade letrada. O autor relata que apesar do 
estilo digital por vezes ainda ser incipiente, sua proliferação é veloz. 
O trabalho com jogos foi pensado no sentido de estimular a busca do 
conhecimento com os semióforos, podendo o contato inicial ser realizado tanto por 
meio dos jogos quanto por meio do tour pelo site. 
Insere-se assim o conceito de interatividade que pode ser observado 
enquanto a capacidade (de um equipamento, sistema de comunicação ou de 
computação etc.) de interagir ou permitir interação. De acordo com Pina (1998), 
termo interativo baseia-se no sujeito, uma vez que “os computadores não são 
interativos, somente podem ser reativos.” 
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Tal estilo, o digital, não apenas insere novos equipamentos tecnológicos na 
sociedade para a produção e apreensão de conhecimentos, mas também insere 
novos comportamentos de aprendizagem, “novas racionalidades e novos 
estímulos perceptivos”. 
No ambiente virtual o visitante deixa de ser um sujeito passivo, que apenas 
reage à mensagem que lhe é transmitida, passando a ser incentivado a participar 
e interagir com o espaço. Cada visitante pode criar o próprio percurso virtual 
expositivo de acordo com a sua experiência, gostos pessoais e a sua cultura. 
Tal fato pode ser observado (acima) com o “jogo da velha”, em que o 
participante interage com o computador, ele joga contra o computador. Outro 
ponto interessante nesse jogo são as imagens utilizadas, uma vez que no primeiro 
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jogo faz-se a inter-relação entre a obra do século XIX (Coleção Theodoro) com a 
imagem de um espaço arquitetônico retratado pela artista Fúlvia Gonçalves (vide 
coleção Fúlvia).  
Nesse mesmo jogo há uma segunda opção de imagens em que a inter-
relação ocorre quando utiliza-se a fotografia da artista Fúlvia Gonçalves com a 
imagem de seu retrato realizado pela artista-plástica Silvia Matos.  Outro ponto 
interessante é que durante o jogo inserem-se frase informando o jogador sobre o 
andamento do mesmo, bem como seu resultado, há também uma contagem de 
acertos entre “você”, o “computador” e um possível “empate”. 
A possibilidade de ter objetos em exibição on-line proporciona que toda a 
coleção esteja acessível, em qualquer momento, podendo ser utilizada de várias 
formas e através de diversos meios de comunicação. 
Para uma obra de arte transmitir a sua mensagem, tem de existir uma 
relação recíproca entre três conceitos fundamentais: a estética, o museal e o 
virtual. Sendo que a estética ocupa-se da experiência do sensível, o museal expõe 
esse objeto que irá desenvolver essa experiência sensorial e o virtual, através de 
artifícios, consegue comunicar com o sujeito (receptor da obra). 
A obra de arte é representada pelo artifício da virtualidade em que as TICs 
apresentam-se como mediadoras entre o museu e a obra de arte e os jogos 
utilizam as TICs  de forma a possibilitar a experiência estética.  
Como defende José Bragança de Miranda (2003: 300) “a articulação da 
técnica e da estética são duas faces do mesmo processo de linearização do real 
pelo código digital”. O sujeito, como fruidor de toda a experiência estética, é, ao 
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mesmo tempo, produtor de realidade. A arte, o museu e o virtual interagem de 
forma a criar uma nova realidade.  
O virtual surge, então, como gerador de um novo real, conforme afirmou 
Deleuze (1968: 269): “le virtuel ne s’oppose pas au réel, mais seulement à l’actuel. 
Le virtuel possède une pleine realité, en tant que virtuel”  
De acordo com Bernard Deloche, compreende-se o conceito de museu 
virtual, distinguindo-o dos sites de museus ou cibermuseus. Os cibermuseus são 
reproduções online do acervo ou parte do acervo de um determinado museu.  
“O museu virtual é um espaço virtual de mediação e de relação do 
patrimônio com os utilizadores. É um museu paralelo e 
complementar que privilegia a comunicação como forma de 
envolver e dar a conhecer determinado patrimônio.” (Deloche, 
2001:17)  
A pesquisa aqui apresentada considera esse um museu virtual, uma vez 
que o mesmo visa uma apresentação museográfica das obras, bem como suas 
ações museológicas, ou parte delas trabalhadas num espaço virtual por meio dos 
jogos.  
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11. CONSIDERAÇÕES FINAIS 
Enquanto educadora e especialista em Museus de Arte, cabe ressaltar que 
apesar de termos teóricos e usuários favoráveis, e outros nem tanto, à inserção de 
meios tecnológicos nos ambientes culturais e educacionais, sua rápida 
acessibilidade e multiplicações, tanto em novos produtos quanto em novas áreas 
obriga-nos a não mais ignorar sua presença e importância. 
No momento, os profissionais da educação, conforme apresenta Kenski 
(1997), são os detentores do conhecimento e da informação, enfrentam os 
desafios oriundos das novas tecnologias. A mesma autora afirma que tais 
enfrentamentos não significam adesão incondicional ou oposição radical, mas sim 
uma busca por um conhecimento, de maneira crítica, vislumbrando suas 
vantagens e desvantagens, riscos e possibilidades. 
 O museu tradicional algumas vezes não comporta sua função principal que 
seria de transmitir os seus valores intrínsecos por meio de uma visita, mas 
conseguiria por meio de acessos irrestritos com aproximações físicas 
desenvolvendo a sua função enriquecedora de comunicar. 
 Conforme Griffiths (2003), os museus poderiam ser mais atrativos para o 
público se disponibilizassem mais informação e entretenimento, ou, no caso dos 
museus virtuais, a disponibilização de ambos (edutainment) constituindo um 
espaço atrativo, com capacidade para alargar e multiplicar as experiências 
sensoriais e cognitivas. 
Cria-se então uma ordem em um espaço em que nada é fixo, mas não reina 
a desordem, cria-se um outro modo de ensino centrado em um novo processo de 
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reequilibração que não aquele em que uma pessoa é detentora do saber, mas que 
ressalte a busca autônoma pelo saber.  
A utilização do computador e do espaço da Home Page disponibilizada na 
web levaria a uma utilização do mesmo enquanto meio, não como fim, visando 
atingir os objetivos pedagógicos de uma educação em termos humanísticos 
enfatizando:  a compreensão, a comunicação, possibilitando uma inserção 
democrática, pluralista em diversos conhecimentos que antes eram acessíveis a 
alguns. 
Reforça-se com o museu virtual, conforme Gonçalves (2004), o papel dos 
museus em relação ao imaginário social, em que as representações sociais são 
ativadas por essa instituição que trabalha com objetos carregados de significação 
cultural. 
 A visita ao museu virtualmente e conseqüentemente ao acervo iconográfico 
de arte ressalta o papel tanto de informação como também de comunicação de 
tais semióforos e seus significados. 
 A exposição virtual apresenta-se com uma finalidade, é uma apresentação 
intencionada, que busca estabelecer  um canal de contato entre um transmissor e 
um receptor.  
 A cenografia aplicada a exposição e aos jogos pretendeu criar um espaço 
representativo de possibilidades educativas não-formais, cuja ambientação virtual 
foi construída visando a divulgação de objetos museológicos 
 O código artístico, de acordo com Bourdieu (1992), aparece como um 
oferecimento de representações aos internautas por meio de uma arquitetura 
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virtual museográfica, em que a exibição das obras visa também o propósito de 
comunicação de parte do acervo do Centro de Memória da Unicamp. 
 Com a organização do espaço do museu, a inserção dos jogos, pretendeu-
se criar para o visitante uma articulação dinâmica entre diferentes momentos da 
produção artística em articulação com a memória. 
Tal instrumento e espaços são, nessa pesquisa, considerados motivadores, 
uma vez que apresentam atividades criadas com a função de apresentar uma 
maneira diferenciada e prazerosa de se aprender determinados conhecimentos, 
colocando o internauta senão em contato direto, pelo menos próximo ao objeto 
imbricado de conhecimento. 
Apesar de algumas críticas apresentadas ao longo dessa pesquisa, a 
utilização da Internet, como espaço de divulgação da Home Page do Museu 
Virtual do CMU/ UNICAMP, e dos recursos de hipermídia, apresenta-se como um 
grande facilitador do processo de ensino-aprendizagem promovendo seu 
enriquecimento. Já que as ferramentas educativas e lúdicas elaboradas visam 
possibilitar àqueles que visitam o site buscar por si só o aprofundamento do 
conhecimento em determinado assunto, ganhando mais autonomia e 
conseqüentemente, construindo a aprendizagem de acordo com suas próprias 
necessidades, de maneira ativa. 
A adesão social a tal espaço educativo e cultural em ambiente virtual 
apresenta-se enquanto uma necessidade educacional da nova era. Espaços que 
antes caminhavam para o ostracismo e inércia de atividades educativas 
transmutam-se para um espaço vivo e dinâmico, que pode interagir com diversas 
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comunidades, transformando-se em espaço de recepção e trocas culturais, 
visando promover uma educação em um sentido mais amplo.  
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